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Vorbemerkung. 

Uie erste Anregimg zu den vorliegenden Studien verdanke ich meinem veretirten 
Lehrer, dem verstorbnen Herrn Prof. Dr. Julius Zacher in Halle. Unter seiner 
sicheren Fübnmg unternahm ich schon 1882 mit einer Dissertation über Notker's 
Accentnations-System meinen ersten Ausflug auf das nicht ganz gefahrlose Gebiet zwischen 
Sprache und Musik, auf dem schon so Mancher zu Falle gekommen ist. Seitdem liess 
ich dieses Thema nicht mehr aus den Äugen. Es jedoch mit Nutzen weiter zu füliren, 
■wäre mir unmöglich gewesen, wenn mir nicht das KÖNIGLICHE PREUSSISCHE Kultus- 
Ministerium auf Antrag meines hoch geschätzten Lehrers, Herrn Geheimrath 
Prof. Dr. Philipp Spitta, durch Verleihung eines Stipendiums eine zwei -jährige 
Studien-Reise in Italien, Sicilien and Malta, sowie durch Unterstützungen zu Reisen nach 
Frankreich, der Schweiz und Österreich, die Ansammlung des nöthigen lieobachtungs- 
Stoffes ermöglicht hätte. Aber auch ausserdem habe ich mich so mannigfacher Beihilfe 
Ton Seilen des Königlichen Ministeriums zu erfreuen gehabt, dass das Wort des Dankes 
nur ein Nothbehelf ist für Jemanden, der mit der That beweisen möchte, dass er jener 
ehrenvollen Förderung nicht ganz unwerth war. 

Meinen Dank auch öffentÜch aussprechen muss ich dem Altmeister der Musik- 
ivissenschaft, Herrn Dr. Friedrich Chrysander, meinem verehrten Freunde, der mir 
in steter Hil&bereitschaft mit Rath und That auch bei vorliegendem Werke zur Seite 
gestanden hat. 

Mein für die Tonkunst begeisterter Freund, dessen Name das Widmungsblatt 
grüssend trägt, Herr HuCtO Reichel, möge dies Werk als ein Zeichen meiner Verehrung 
gelten lassen. 

Berlin im Februar 1895. ^ „ . „, , . 

Dr. Oskar Fleischfr. 



y Google 



y Google 



Inhalts-Übersicht. 

Erstes Kapitel. Geecbichte und Ziele der NeameQ-Forachang. 
AniBchlieealicber Gebranch der Neumen als Oeaan^p-Totwchrift. — Klagen der mitl«lftlt«rlichan 
Miuik-ScluiftstoUer fiber die Mängel der Nemnenecbriftea : in der MuHica enchiriadiB und bei Odo von 
Clony (10. Jahrhundert), bei Qnido von Arezzo und JohanDee Cotto (II. Jahrhundert), und Johannes de 
Muris (14. Jahrimndert). — Wieder -Auftauchen der alten Neumen in der HuBik-WiBaenschaft seit 
Fraetoiioa lßI5, beaondere im 18. und 19. Jahiiiundert. — Btreit tischen F^tis und Eieeewetter fiber 
den Urapnmg der Neumen. — Oregon I. Antiphonar, deeaen Bedeutung fOr die Neumenfrage. — Kritik 
der modenten Enbdfferunga -Versuche. Es mius eine neue Methode der Ekituffening gefunden werden, 
die ihre Richtigkeit aus der Vorgeecfaichte, statt ans dar Nachgeachichte der Neumen erweist. 

Zweites Kapitel Der Ursprung der Neumen aus der Cheironomie. 
Begriff dee Wartee Keuma (Wink, Geberde), als Eur Kunst dee Uneikdirigirens im Alterthume, 
der Oheirouomie, geb&iig. — Die Cheironixnie im Alterthume: bei Griechen und Bömem (und Indem), 
im Mittelalter: bei Juden, in der griechischen und lateinischen Kirche. — Die rnuaikalische Hand bei 
den Indem, und im Hittelalter bei Griechen und Laleioera. — Die Neomen sind zu schrifttichen 
Zeichen entairte Handbewegungea der Chdronomie. 

Drittes Kapitel Recitation und Äccentuation. 
Die Cheironomie und ihre Neumen oder Handbew^nngea sind veiknfipft mit der BecitaUons- 
Prazis der christlit^en Kirche. — QeechichtliGhee und iBÜietiachee Verhiltniss der Becitation zur Muaik; 
Kedtiren war Singea — Mnukalische Grundlagen der spraa^lichen Recitation und Wmen des Aooenttu 
oder Bpnah-Zngeeangee sind Tonfall, Metrum und Rhythmus. Die Zeichen dieser drei Etementar- 
Faktoren der Recitation sind: bei lebendiger Sprache KOrper- oder Glieder-, beeouden Handbew^;ungen 
[GeamnüatioD, Cheironomie, Neumen), nach Erlöschen dee lebendigen Sprach-QefOhlee abei SchriftzMchen 
mit dem Namen, Aecmte. — Prinzipien der Acceutue-Bezdchnung. 

Viertes Kapitel Cheironomie und Äccentuation der Inder. 
Die filteet«n schriftlichen Aeeente bieten die Inder. Muiikaliacher Charakter und Entstehung 
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utid Bedeutung; die tonlichen Bedeutungen werden nur modificirt. 
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Zehntee Kapitel Das Pneuma. 

Unklare Bestimmung der Fnenma-Frosodien im Alterthum. — Die Lehre vom Pneuma ist 
bei den antiken Grammatikern die Lehre von der Interpunktion. Diese findet eich in der mittel- 
alterlichen Musik ale Lehre von den Kadenzen, auch in den fachlichen Ausdrücken Übereinstiffimend, 
wieder. Ihre (rhythmischen) Zeichen sind die Puenmata oder Spiritus. — EIntwickelung der Interpunktions- 
Nenmen aus dieeer Lehre. 

Elftee Kapitel Die Accentus eccleeiasticl 

Scbddnng de« katholischen Oesongee in Accentus und Concentas. Der Accentus sondert eich 
in gelesene und freie Recitation, d. h. in Lese- (Kollekten-) Ton und in Psalmodie. — Lehre vom Leeeton 
oder von den Accentus eccleeiasldci im 16. Jahrhundert; diese Accentus Bind die alten Interpunktions- 
Kadenzen, imtermiecht mit den proeodischen Accenten. — Belege für ihre Anwendung in der Theorie und 
in der Praxis vom 16. Jahrhundert rückwirte verfolgt bis zum 9. Jahrhundert. 

ZwClftes Kapitel Das Qruppen-Neuma und die Sequenzen. 

Die Intonations-Formel (Sirenimpha) des früheren Mittelalters ist spiter zum Accentus eccleaiasti- 
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der Qeberden (Neumen)". — Eindringen griechischer und orientalischer Geeangs-Praktiken und Theorien 
in die lateinische Kirche seit dem 9. und beeondera im 11. Jahrhundert. Griechische Namengebung der 
lateinischen Neumenzeichen. 

Die Tropen sind vokalisirende Geefinge, anter Anlehnung einerseits an die Kadenzen des Pneuma, 
«udrerseite an die Allelujah-Gesftnge des Orientes entstanden. Sie dringen in die lat^nische Kirche ein, 
erzeugen die Mischfonn der Seqnenzen (Notker Balbulns) und gestalten die accentieche Recitation der 
Psalmodie m einer concentischen um. Damit ist die antike metrische Recitation (Proeodie, Accentus, 
Sprachzugesang) endgiltig zu einer rtiTthmischen und melodischen CantJIlation (Concentus) und zn^ch 
die Accent-Neumen zn Tonzeichen umgestaltet. 
RückblicL 
Namen- und Sach-Register. 
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Erstes Kapitel. 
Geschlclite luid Ziele der NenmeBforsckiuig. 

lieber den alten litorgischen Gesang der christlichen Kirche sind uns theoretische 
Werke von der Art, dass man sich daraus eine klare Vorstellung vom Wesen des alt- 
christlichen Gesanges bilden könnte, nirgends erhalten. Die einzige Quelle einer deutlichen 
Erkenn^MSS der GnuidlE^;en, auf denen sich der fOr die ganze Entwickelung der Musik 
so überaas wichtige christliche Eirchengesang au%ebaut hat, sind die Denknmler prak- 
tischer Natur. Aus ihnen ist aber bisher weder ein allseitig ausreichender Beohachtungs- 
stoff TerSffentlicht worden, noch hat eine sichere Methode, sie zu benutzen, gewonnen 
werden können. Ihre Musikzeichen nennt man „Neumen". Diese Neunten zu entzüFern 
bildet also nicht nor das erste und wichtigste Ziel der Forschung über deu altchristUchen 
Kirchengesang, sondern auch eine der Tomehmsten Au%aben der Musikforschung überhaupt. 

Unter Neumen rersteht die heutige Musikwissenschaft gewisse eigenartige 2jeichen- 
sjsteme, die durch das ganze Mittelalter hindurch und bis zur Einfährung der sogenannten 
Choral- nnd Mensural-Notationen &st aiisschliesslich als eine Art von Notenschrift mit 
sprachlichen Texten, und zwar hauptsächlich kdrchlich-Utuigiscber Natur, mehr oder weniger 
häu£g in schriftlicher Verbindung erscheinen. In ihrer äusseren Gestalt ähneln sie den 
Beizeichen der griechischen Schrift, nämlich den Accenten, den Spirituszeicheu u. s. w. 
Gleich diesen werden sie — oft mit anders&rbiger Tinte geschrieben — gewöhnlich über den 
Textlinien der Sprachschrift angebracht. Es sind Punkte, Strichelchen, l^kchen, Schnörkel, 
mitunter Ton ziemlich Terwickeltem Aussehen, metstentheils jedoch Ton einfEicher Form, 
welche theils einzeln, tbeils zusammengesetzt und mit einander verbunden, über nnd 
seltener unter den Sprachsilben stehen. Jedes dieser Zeichen hatte seine eigene Bedeutung. 
Für gewöhnlich erklärt man diese Schriftcharaktere als Tonzeichen, hält also die Neumen 
fOr die Tonschrift des froheren Mittelalters. Die Autfassung erweist sich jedoch als zu 
enge. Denn wir werden sehen, dass jene Zeichensysteme noch weiteren Zwecken, besonders 
dencoi des einfachen Recitirens oder Declamirens dienten. 

Von allen bekannten Touschrift^i unterscheiden sich die Nenmen durch das 
Hauptmerkmal, dass sie ausschliesslich dor Articnlation der menschlichen Stimme zu 
dienen beetimmt erscheinen, möge sie sich als blosse Declamation und Becitation, oder 
aber als vollendeter Gesang äussern. Das zeigt schon die durchgehende Verbindung der 
Nenmen mit Sprachtexten. Die Fälle der Verwendung von Neumen ohne untergelegten 
Text (absolute Neumen) sind ausserordentlich selten, und selbst bei diesen wenigen 
Ausnahmen ist, soweit sie bekannt sind, immer anzunehmen, dass die Neumenzeichen in 
Beziehung auf einen bestimmten Sprachtext wenigstens gedacht sind, und dass die Text- 
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3 Eretes Kapitel. 

tiuterlage mir aus irgend einem äusseren Grunde we^elassen worden ist. So bei den aus 
blossen Neumenzeichen bestehenden Randnoten, die häufig und insbesondere bei Neumatoren 
der St. Gallener Schule vorkommen, und wo man die Neomeozeichen in zusammengezog^ien 
Formen nicht über, sondern neben die Textlinien geschrieben findet. Auch sind solche 
unabhängig erscheinende Neomationen bei Yocalisen, TextabkQrzongen oder den durch 
ein Wort angedeuteten Textaniängen in ziemlich ausgedehnter Weise angewendet worden. 
Eine St. Gallener Handschrift entMlt sogar NenmenstOcke ohne Text. Aber in allen 
diesen Fällen, — die ich übrigens später aaf das eingehendste besprechen werde, — kann 
dennoch Ton einer absoluten Neumation, d. h. einer ohne zugehörigen Sprachtext für sich 
selbst bestehenden Melodiescbrift nicht eigentlich die Bede sein. 

Niemals femer ist bisher ein sicherer Fall bekannt geworden, wo die Neumation 
als rein instrumentale Notenschrift aufgefasst werden mllsste, d. h. als eine musikalische 
Notation, die absolute Tonhöhen anzugeben bestimmt gewesen wäre, wie das die ror und 
neben den Nenmen gebräuchlichen griechischen und lateinischen Buchstaben-Notationen zu 
thun die Pähigkeit hatten. Hierdurch unterscheiden sich also die Neumenschriften augen- 
fällig Ton den bekannten Notenschriften des Alterthums. Letztere waren nichts als mehr 
oder weniger veränderte Buchstaben des griechischen Sprachalphabetes, und jeder dieser 
Buchstaben oder Schriftzüge bezeichnete einen ganz genau bestimmten Ton des damals 
angewendeten Tonsystemes. Ohne einer weiteren Bestimmung zu bedürfen, war durch 
eine Reihenfolge von griechischen Tonzeichen auch eine Reihe von unzweideutig fest- 
gestellten Tönen gegeben. Nicht so bei den Neumen. Diese wollten vielmehr das in 
Zeichen andeuten, was die menschliche Stimme bei der Aussprache von Worten als Gesang 
vollführt. Sie bildeten somit an sich schon eine Ergänzung der Sprachschrift Überall 
dort, wo der Sprachtext durch ein gehobenes Vorlesen oder ein getragenes Vorsingen 
in möglichst lebendige Wirkung versetzt werden sollte. Dadurch stehen diese Gesangs- 
schriften in einer stetigen Wechselbeziehung — um nicht zu s^en in einem Abhängigkeits- 
Verhältniss — zur Sprache. Wenn sich der Sänger einer angemessenen sprachlichen 
BQdung nicht entschlagen kann, wenn er zur verständnissvollen Darstellung der Gesangs- 
compositionen einer gewissen philologischen Hermeneutik und Texteskritik bedarf, — um wie 
viel mehr müssen dann philologische Untersuchungen über solche Gesangscompositionen 
auf die sprachliche Unterlage Rücksicht nehment Es kann daher nicht be&emden, dass 
sich die nachfolgenden Arbeiten über die Neumen auf einer Grundlage aufbauen, die zu- 
weilen mit der Musik nur wenig noch zu schaffen zu haben scheint. Und das muss um 
so mehr geschehen, als jene Gesangstexte zum weitaus grösseren Theile lateinische und 
griechische sind; um so mehr auch, als der Gesang des frühesten Mittelalters theilweise 
ein so einfacher war, dass er sich über blosse Recitation kaum erhob. Aber diese Ueber- 
legungen sind es nicht allein, welche zu einer philol<^schen Behandlung unserer Aufgabe 
zwingen. Mehr noch verweisen auf diesen mühsamen, aber stets sicheren Pfad die vielen 
vergeblichen Versuche bedeutender Geisteskräfte, um die für die Philologie wie für die 
Musikgeschichte gleich wichtige Frage nach dem eigentlichen Wesen und Zwecke der 
Neumen einer endlichen Lösung zuzuführen. 

Das Mittelalter selbst hat uns immlich eine ausreichende Erklärung seiner Neumen- 
schriften nicht hinterlassen. Für die des griechischen Mittelalters sind wir auf einen 
überaus wortkargen Tractat (angebUch von Johannes Damascenus) angewiesen, aus dem 
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Klagen über Mängel der Neomen im Mittelalter 3 

bisher noch Niemand eine zufriedenstellende Erklärung der griecliisclien Neumen herans- 
znschälen vermocbt bat. So liegen denn, da auch die Praxis die Bedeutung jener Zeichen 
nicht überliefert bat, die zahlreichen Handschriften grieebiacher Musik, die bis in das 
siebente Jahrhundert n. Chr. binunterreichen, unbenutzbar in den Bibliotheken. Fast noch 
schlimmer steht es um die Neumensebriften des lateinischen Abendlandes. Für diese be- 
sitzen wir an theoretischen Erläuterungen fast noch weniger; hier stehen uns nur rer- 
streate Bemerkungen einiger Schriftsteller zur Hand, die eher geeignet sind, uns von dem 
Versuche der Neomen-Entzifferung abzuschrecken. Schon der erste mittelalterliche Schrift- 
steller, der sich auf eine kurze Besprechung der Neumen einlässt, der Verfasser der 
bekannten Muska enchiriaäis, giebt folgende wenig ermntbigende Erklärungen von den 
Neumen seiner Zeit, d. h. des 10. Jahrhunderts, ab: 



Hae [notae] autem ad banc utilitatem 
sunt repertae, ut sicut per litteras voces et 
distinctiones verbonim recognoscuntnr in 
Scripte, ut nullum legentem dubio fallant 
iudicio, sie per has ouine melom annotatum 
etiam sine docente, postquam semel cognitae 
fnerint, valeat decantari. Quod bis notis, 
quas nunc nsns tradidit, qnaeque pro locorum 
varietate diTcrsis nihilominus deformantur 
figuris, quamvis ad aliqnid prosint, rememo- 
rationis (remunerationis?) subsidium minime 
poteat contingere: incerto enim semper ri- 
dentem inducunt Tcstigio, atputa, si adiectam 
formulam repicias: 

7 7 f S. 1 

Ä E V I A 0- 

Frimam enim notnlam cum aspezeris, quae 
esse videtur elatior, proferre eam quocumque 
Tocis casu facile poteris. Secondam rero, 
quam pressiorem attendis, cum primae copulare 
quaesieris, quonam modo id facias, utmm 
Tidelicet uno Tel dnobus, aut certe tribus 
ab ea elongari debeat punctis, nisi auditu 
ab alio percipias, nullatenus sie a composi- 
tore statutam esse pemoscere potes. Idem 
et de caeteris constat. Si Tero, qnas aubse- 
quens ratio demonstrabit, cbordarum notulis 
eandem formulam consignatam rideris, mox 



Diese [Noten] aber*) sind zu dem nütz- 
lichen Zwecke erfunden worden, damit — 
wie in der Schrift die Laute und Silben der 
Sprache in den Buchstaben wiedererkannt 
werden, so dass sie einen verständig Lesenden 
gar nicht irre leiten — so auch jede Melodie, 
die mit ihnen aufgezeichnet ist (selbst ohne 
Lehrer, nachdem sie einmal gelernt sind), 
abgesungen werden kann. Das vermag aber 
durch diejenigen Noten, welche uns die Praxis 
überliefert hat, die indessen je nach den 
verschiedenen G^enden durch verachiedene 
Zeichei^bung entstellt werden, — obgleich 
sie ja sonst nicht ganz nutzlos sind — 
jenes Mittel der Oedächtniss- Unterstützung 
keineswegs zu erreichen. Denn immer fahren 
sie den, der sie sieht, auf einem Irr- 
wege, z. B. wenn man folgende Stelle in 
Augenschein nimmt [s. Beispiel]: Denn wenn 
man die erste kleine Note betrachtet, die 
höher zu sein scheint, so kann man 
sie mit irgend einer Stimmbewegung leicht 
hervorbringen. Wenn man aber die zweite, 
die augenscheinlich tiefer ist, mit der 
ersten verknüpfen will, so kann man gar 
nicht erkennen, auf welche Weiae man daa 
fertig bringen soll, ob sie nämlich um 
einen oder zwei oder gar drei Punkte [Ton- 
atufen] von dieser [ersten] entfernt sein soll. 



1) Die Neumenzeichen Schemen bei Gerbert Bchlecht wiedergegeben zu sein, wie denn über- 
haupt die damalige Bnchdruckerkunst noch mit growen typographischen Schwierigkeiten zu k&mpfea hatte. 

2) Er spricht von den sogenannten Dasia-Nol«!!. 
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procul dubio, quaüter procedat, advertas oti- 
que lioc modo: 



IM 
Alle 



Est euim I mese, M lidianos meson: inter 
qaas fconi spatinm patet; P parypate mesoD, 
quae a lychanos meson sunüiter distat tono, 
M simüiter Uchanos meson Bnpra parypate 
meson indinator. C antem eet hypate meson 
semitonio a paiypate meson distans. F nitima 
licbanos hypaton serrans tonom ad hypate 
meaon. In liac aatenti proti nsitata melodia, 
quam notnlis eiusdem superscribimns, qni 
Buperiores sint soni, planlos elucebit. 



Im m p im pc 

NO NE NO e A 



f 

NE. 



Quamcunqne enim ex bis notulam sive lit- 
teram in superiori fonnnla videris, similiter 
proferre non cuncteris. Hae antem consne- 
tudinariae notae non omnino faabentur non 
uecessariae: quippe cum et tarditatem can- 
tilenae, et ubi tremnlam Bonns contineat 
Tocem, yel qnalitor ipsi toni iongantnr in 
unum, Tel disfcingoantnr ab inricem, nbi 
qaoqne claudantur inferius rel superius pro 
tatione quanmdam litterartun, qnonun nibil 
omnino bae artificiales notae Talent osten- 
dere, admodnm censentur proficnae. Qna- 
propter si super aut circa baa per singulos 
phtbongos eaedem litterulae, quas pro notia 
mosicis accipimus, apponantur, perfecte ac 
sine ollo errore indaginem Teritatis liqnebit 
inspicere: cum hae quanto elatins, quantove 
pressins tox quaeqne feratnr, insinnent; illae 
Tero supradictas Tarietatea, sine quibus rata 
non teiitnr cantilena, menti certina figant. ') 



wenn man nicbt Ton einem anderen ea vor- 
her hört. Denn das Wie hat der Gomponist 
nicbt erkennbar dargestellt. Ebenso steht es 
mit den übrigen Zeichen. Wenn man aber, 
wie das folgende Beispiel zeigen wird, eben- 
dieselbe Tonfonnel mit den Noten der Saiten- 
instrumente Terzeicfanet sieht, so bemerkt 
man bald ohne allen Zweifel, wie sie verläoft, 
nämlich so: 

I M PM CF 
[das sind die Töne: A G FG ED]. 
Denn I ist die Mese, M der Licbanos meson, 
zwischen denen das Intervall von einem Ganz- 
tone liegt; P ist die Parhypate meson, die 
Tom Lichanos meson eben&Ils einen Ganzton 
abliegt, M ist wieder Lichanos meson imd 
liegt [einen Ganzton] über der Parhypate 
meson. C aber ist die Hypate meson, die 
am einen Halbton von der Parhypate meson 
abliegt. F schliesslich ist der Lichanos bypa- 
ton, einen Ganztonscbritt zu der Hypate 
meson ausmachend. In dieser beim ersten 
authentischen Tone gebiüucblichen Melodie- 
formel, die wir hier über dessen Tonailben 
schreiben, wird viel klarer zu Tage treten, 
welche Töne höher sind. 



Denn welche Note oder welchen Buchstaben 
unter ihnen man auch immer in obiger 
Formel sieht, man wird sie ohne Zögern in 
ähnlicher Weise hervorbringen. Diese „Noten 
des praktischen Gebrauches" sind indessen 
nicht etwa fiberSüsaig, da sie sich nämlich 
als sehr dienlich erweisen zu zeigen: 1) wo 
sich die Melodie verlangsamt und wo der Ton 
eine tremulirende Stimmbewegung verlangt; 
2) wie die Töne selbst zu einem [Ton- 
Komplex] zu verbinden oder gegenseitig 
von einander zu trennen sind: 3) auc^, wo 



1) Oerbert, Scriptorea Bd. I. 8. 117. Die BucbBtaben über dem Beispiele Nonenoeaue sind bei 
Oerbert offenbar verBchoben; die beiitehende Übertragung enchl den Fehler lu beaseni. 
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in der Mnaica enchmadiB, bei Odo Ton Clngnj, Guido, 5 

8ie höber oder tiefer je nach MasBgabe 
gewisser Bnchataben abznschlieBsen haben, 
— alles Dinge, wozu jene Kunst-Zeichen 
nichte nütze sind. Deswegen wird man ganz 
zweifelsohne der Erforschung der Wahrheit 
am nächsten honmien, wenn über oder neben 
^ ihnen fOr die einzelnen Töne eben jene Buch- 

staben, die wir als Mnsiknoten annehmen, 
noch dazugesetzt werden. Denn letztere 
geben an, am wie viel höher oder wie -riel 
tiefer jede Stimmbewegung zu geben hat, 
während jene [Neomen] die oben angeführten 
Yerschiedenheiten, ohne welche eine Ter- 
nünftige Melodie nicht zn Stande kommt, 
deutlicher Tersüinlichen. 
Hier wird deutlich aussprechen, dass die Neumen nicht die I^higkeit besitzen, 
die Töne einer Melodie nach ihrer Tonhöhe und -tiefe anzugeben. Sie stellen wohl im 
allgemeinen die Beugungen der Stimme dar und folgen deren Bewegungen nach oben oder 
unten, sie lassen erkennen, unter welchen Umstanden des Ausdruckes und der Zeitfolge 
eine Melodie gesungen werden soll; aber nach Neumen eine bisher unbekannte Melodie zn 
singen, sei deshalb nicht möglich, weil die Abstände der einzelaen Nenmentöne unter 
einander durch die Zeichen nicht angegeben werden könnten. 

Nicht bloss in den nördlichen Gegenden Europas, zu denen die Musica atchiriatläs in 
Beziehung steht, begegnen wir solchen El^^ über die Unsicherheit des Neumenlesens. Der 
Abt Odo von Cluny betont in der Vorrede zn seinem Dialog über die Musik, dass es 
vor ihm ganz unmöglich gewesen sei, unbekannte Gesänge nach der blossen itTeumatioD und 
ohne mündliches Unterrichtsverfahren zu lernen. Erst seine eigene Erfindung ermöglichte 
es, selbst Kinder binnen wenigen Tagen in dieser Kunst, vom Blatt zu sii^en, auszubilden. 
Non multis postea evolutis diebus primo Kaum waren danach einige Tage ver- 

intuitu et ex improviso, quidquid per musi- flössen, so sangen sie beim ersten Anblicke 
cam descriptum erat, sine vitio decautabuit; und ohne Torbereitung fehlerlos alles, was 
quod hactenus communes cantores nunqnam nur immer in Musik geschrieben war. Das 
facere potuerant, dum plures eorum quin- hatten bisher die gewöhnlichen Sänger nie- 
quaginta iam annis in canendi usu et studio mals fertig gebracht, und doch hatten meh- 
inntiliter permanserunt. ') rere von ihnen schon 50 Jahre in Gesangs- 

Ausübung und Studium nutzlos verbracht. 
Dass Odos Erfindung nichts geringeres war, als die EinfOhnuig des Liniensjstems 
mit den rothen und gelben Schlüssellinien für P und C, werden wir seinerzeit ersehen. 
Etwa ein Jahrhmidert nach Odo hören wir diese Klagen sich nun auch in Italiai 
wiederholen durch den Mönch Guido von Arezzo. In den wichtigsten Dingen ein Nach- 
ahmer des Cluniacenserabtes Odo, dessen Verdienste zum Theil er sich und die Nachwelt 
ihm zugeeignet hat, zeigt er sich auch hier als ein gelehriger Schüler: 

1) Qerbert, Script. Bd. L S. 261. 
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Mirabiles aatem cantores et cantonuu 
discipuli etiamsi per ceotuni annos quotidie 
content, numquam per se sine magistro 
uoBni Tel saltem pamilam antiphonam can- 
tabunt, tantnm tempos iu cantando perdentes 
in quanto et divinam et seciüarem scrip- 
turam potuissent plene cognoscere . . . Viz 
deniqne unus concordat alten, non magistro 
discipulus uec discipulas condiscipulis: unde 
iactiun est, nt non iam unum aut saltem 
pauca, sed tam multa sint antiphonaria, quam 
multi sunt per singnlas ecclesias m^^ri . . . 
Taliter etenlm Deo auziliante hoc antiphona- 
riiun notare dispoaoi, ut per eom posthac 
leriter aliqnis senaatus et studiosna cantnm 
discatj et postquam partem eins per m^- 
etrum bene cognorerit, reliqua per se sine 
m^listro indubitanter agnoscat. De quo si 
quis me mentiri putat, veniat, ezperiatur et 
videat, quod tale hoc apnd nos pueroli 
faciunt , . . ') 



Bewundemswerthe Sänger aber und Schü- 
ler Ton Sängern werden doch nie, und wenn 
sie hundert Jahre lang täglich singen, aus 
sich, ohne Lehrer, irgend eine auch noch so 
kleine Antiphone singen und sie Terschwen- 
den so riel Zeit mit dem Singen, dass sie 
währenddem die heilige Schrift ganz aus- 
wendig hätten lernen können . . . Schliess- 
lich stimmt kaum Einer mit dem Ajidem 
überein, weder der Schüler mit dem Lehrer, 
noch der Schüler mit seinen Hitschülem, 
woher es kommt, dass es nicht nur eins 
oder wenigstens einige, sondern soviele Anti- 
phonare giebt, als es an den einzelnen 
Kirchen Lehrer giebt ... So also unter- 
nahm ich es denn mit Gottes Hilfe, dieses 
Antiphonar mit I^oten zn versehen, damit 
künftig durch dieses jeder lernbegierige 
Schüler den Öesang leicht erlerne, und nach- 
dem er einen Thejl davon mit Hilfe des 
Lehrers gat begriffen hat, den Rest aus sich 
selbst ohne Magister sonder Zweifel kennen 
lerne. Wenn aber jemand meint, ich prahle, 
so möge er kommen und prüfen und sehen, 
dass so etwas bei uns schon die kleinen 
Knaben fertig bringen, 
musicae regulae rhythmicae.*) 

Deshalb müht sich die grosse Mehrzahl 
der Tölpel so lange sie leben in wunderlicher 
Thorheit ab, da doch [nun einmal] keine 
Antiphonie ohne Lehrer zu lernen ist. Jene 
Noten, deren sich das Volk bedient, verachte 
man, weil es wie ein Blinder nirgendswo 
ohne Führer wandela kann . . . 
Im gleichen Sinne bespricht auch Johannes Cottonius, ein Zeitgenosse Ouidos 
(um 1047), die Einführung des Linienaystems, nämlich als eine Beseitigung der grossen 
Unsicherheit, der die Neumation froherer Zeiten unterworfen gewesen sei. Denn wo der 
Eine eine Terz oder Quinte gesungen habe, da hätte der Andere die Quarte, und ein 
Dritter noch ein anderes Intervall genommen, jenachdem es ihm sein Lehrer bei- 
gebracht hatte: 



Hierzu vergleiche man die Verse aus Guidos 
Hac de causa rusticorum multitudo plurima, 
Donec frustra vivit, mira laborat insania, 
Dum sine magistro nulla discitnr antiphona. 
Notis ergo Ulis spretis, quibus vulgus utitur, 
Quod sine ductore nusquam, ut caecus pro- 
greditur etc. 



1) Regulae de ignoto cantn. Gerbert, Script Bd. II S. 84 S. 
8) Qetbert, Script Bd. IL 8. 26. 
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CottiO und JohanneB de Muiia. 



Unde fit, ut imusqnisque taJes neumaa 
pro libita suo exaltet ant deprimat, et nbi 
tu Bemiditonnm vel diatessaron sooaa, alitis 
ibidem ditonum vel diapente faciat; et si 
adhac tertius adsit, ab ntrisqne disconveniat. 
Dicat namque tmoB boc modo: Magister 
Tmdo me docuit; subiungit alius: Ego autem 
sie a magistro Albino didici; ad hoc tertitis: 
Gerte magister SalomoD longe aliter caQtat. 
Et ne te longis morer ambagibns, raro tres 
in imo canta concordant, ne dum mille, quia 
nimimm dum quisque säum profert magi- 



Daher kommt e8, dass jeder derartige 
Kenmen ganz nach seinem GntdfiukeD in 
grösserem oder kleinerem Intervalle singt und 
dass, wo da eine grosse Terz oder eine Quart 
ertönen lässt, da ein Andrer eine kleine Terz 
oder eine Quinte ausfOhrt, und wenn dann 
noch ein Dritter zugegen ist, mit beiden 
nicht übereinstimmt. Denn wenn der Eine 
so a»gt: Magister Trudo hat mich unter- 
richtet, so entg^^et der Andre: Ich aber 
wurde so Tom Mf^. Albinns belehrt. Dazu 
(kommt) ein Dritter: Mi^. Salomo aber singt 



strum, tot fiunt divisationes canendi, qnot das sicher ganz anders. Kurz, um nicht 

sunt in mundo magistri.') durch lange Umschweife zn ermüden: selten 

stinunen drei in einem and demselben Gesänge 

miteinander überein, wieviel weniger tausend! 

Denn da zweifellos jeder sich auf seinen 

eignen Lehrer beruft, so kommen soviele 

Gesangs-Yarianten vor, als es Lehrer in der 

Welt giebt. 

Aufiällig ist es, daas trotz der Erfindung des Odo-Guidonischen Liniensystemes, 

durch die doch ihrer eigenen Angabe nach nnd angesichts ihrer praktischen Erfolge 

allen Ansprüchen an eine anzweideutige Notenschrift genfigt zu sein schien, die Klagen 

über die Unsicherheit der Neumen dennoch nicht aufhörten. Denn noch im 14. Jahrhundert 

kam Johannes de Muris nach einer eingehenden Besprechung der Neameuzeichen zu 

dem Schlüsse: 



Sed cantus adhnc per haec signa minus 
perfecte cognoscitur, nee per se quisqnam 
eum potest addiscere, sed oportet at aliunde 
audiatur et longo nsu discatur; et propter 
hoc boius cantus nomen usus accepit'), 



Aber der Gesang wird bisher durch diese 
Zeichen weniger sicher erkannt, und es kann 
niemand durch sich selbst ihn lernen, son- 
dern es ist nöthig, dass man ihn von jemand 
anders vorher hört und durch lauge Übung 
lernt. DaTon hat auch der Sprachgebrauch 
den Namen dieses Gesanges genommen, 
und noch einmal sagt er gleich darauf dasselbe in poetischer Form: 

Sed tamen hinc oculi neqneunt perpen- Aber hieraus können die Augen den Ge- 

dere cantnm, sang nicht abwägen. 



anris adest et Toces praemodu- 
lantnm. 



Wenn nicht das Ohr beisteht und die Töne 
der Vorsänger. 

Allen diesen Zeugnissen gegenüber scheint es freilich ein ve^ebliches Mühen zu 
sein, die in Neumen massenhaft niedergelegten Gesänge der froheren Zeiten dem klaren 



1) Gerbert, Script. II. 268'. 

8} Oerbert, Script m. 2D2i>. Statt perfecte hat Gerbeit Sachlich perfecta. 
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8 EnteB Kapitel. 

Yerständnisse zu^inglich za machen. Und in der That, seitdem die Neumen durch die 
Einfnbrung der Chor»)- nnd Mensural-Notationen j^inzlich aua dem Oebranch der abend- 
ISndiscIien Musiker verdmngt worden waren, — im ÖsUichen Europa blieben die griechi- 
schen NeiunenschrifbeD, wenn auch öfter stark Teiändert, bis heute in Anwendung, — be- 
trachtete man dieselben als unzo^ngliche Alterthämer, deren Yerständniss auf ewig 
unm5gUch zu bleiben bestimmt wäre. Der Drang, das Geistesleben des früheren Mittel- 
alters zu Verstehen, war zudem in den ihm unmittelbar folgenden Jahrhunderten natur- 
geoüss kein lebhafter. Die Zeit der Ilenaisaance hatte vollauf mit dem Alterthum zu 
thun, und dieses war auf dem Gebiete der Musik so schwer rerständlich, dass für die 
scheinbar weit weniger wichtige Neomenfrage kein Interesse übrig bheb, zumal da man 
in den hier und da im Gebrauch erhaltenen Namen der Keumen nebst ihren AuflSsungeu 
in Choralnoten die alten Nenmationen selbst noch zu besitzen glaubte. Erst das 17. Jahr- 
hundert fing an, die alten Neumenzeichen als etwas seltsames nnd ibTn fremdes zu be- 
trachten, und gewissermassen als Curiosität fügte Michael Praetorius seinem Syntagma 
musicum 1615 (Bd. I. S. 12 f.) eine Probeseite aus einem alten neumirten Missale der 
Wolfenbütteler Bibliothek angeblich aus dem 9. Jahrhundert hinzu, wobei er jedoch bemerkt: 

Quinam vero et quales hi faemnt cha- Was und wie beschaffen diese Zeichen 

racteres, conjecturare difficile, imo impossi- waren, ist schwer oder sogar unmöghch zu 
bile est. vermuthen. 

An der MögUchkeit jene Zeichen zu entziffern zweifelt er also, er rersucht eine 
Erklänu^ daher gar nicht erst.') Umsomehr ist die TerständnissTolle Wiedergabe der 
Zeichen zu loben, besonders wenn man bedenkt, dass gerade darin noch in unserem Jahr- 
hundert bei den unvergleichlich besseren Hilfsmitteln der Zeichenwiedergabe ai^ gesündigt 
worden ist. — Erst nach einem halben Jahrhundert wirkte die Anregung, die Praetorius 
g^eben hatte, weiter; es folgte eine zweite Probe lateinischer Nenmationen, wobei ich die 
schlechte Wiedergabe einer Passionshymne im Liber Sacramentorum des Dom Hngues 
M^nard 1641 als unwesentlich übergebe. Ein französischer Benedictiner Mönch, der ohne 
seinen Namen Jumilhac zu nennen, 1673 ein Lehrbuch des Choralgesanges heransgab'), 
stellte darin nicht nur zahlreiche mittelalterhche Notationsproben der allerrerschiedensten 
Art Tetgleichs weise zusammen, sondern versachte sie sogar in Klassen zu scheiden. 
Die Neumenbruchstücke entnahm er den Bibliotheken der Abteien von Riponille, Corbie, 
St. Denis und St. Germsin. Bemerkenswerth sind die Proben von Neumen in Verbindung 
mit gleichbedenteuden Buchstaben-Notationen, über deren WiederaufSuden einige spätere 
Forscher unseres Jahrhunderts so viel Aufhebens gemacht haben. 

Das folgende, 18. Jahrhundert ging bereits zu den Versuchen einer EntzifTemng 
der Neumen fiber. Der erste in der Reihe ist Johann Andreas Jussow 1708.^) Allerdings 



1) DaBB Praetorius die lateinischen Neumen mit den Zeichen der griechiBchen Eircbe ver- 
wechselt habe, ist Irrthnm von Föäs <Hiatotre etc. IV. 8. 606 ff.). 

S) La Science et la Ptatiqae da Plain-chant coofinn^ pat 1e tämoignage des anciena 

Philosophen, des Firee de l'^glise et des plns illuatie« Mosiciens entr' autres da Goj Aretin et de Jean 
des Mnis. Par im Religienx Benedictiu de la Congregation de 8. Mant. Paris 1678 in 4*. S. 819 ff. 
Nenausgabe von Th. Nisaid et Alex. Le Clercq, Paria I84T. 

8} De Cantoribns ecolesiae Veteris et Novi Testaaienti. Helmataedt 1708 in 4°. S. 4Sf. 
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Neumenforachang im 17. und IS. Johrhimdert. 9 

entbehren seine Entzifferungen der rechten Methode; kritik- und keuntnieslos stellt er will- 
kürliche Bedeutungen filr die M^enmenzeichen auf. Die Probe auf die Kicbtigkeit seiner 
Übertragungen macht er an einer Antiphone des 13. Jahrhunderts in seinem Besitz, seine 
Übersetzung ist aber ganz aogenscheinlich ialsch, obgleich das Neumenstück nicht einmal 
besondere Schwierigkeiten bietet. Ähnlich verfahren Nicolaus Staphorst') und das 
Chronicon Gotwicense'), von denen das letztere einige Nachbildungen aus Hand- 
schriften der Bibliothek S. Petri Salisburgeojsis vom Jahre 1000 beibringt. Methodisch 
richtiger ging dag^en Johann Ludolf Walther an der Hand einer grösseren Anzahl von 
Neomationen zu Werke.') Er Tersucht die Nenmenmasse, soweit seine Kenntniss davon 
reichte, nicht allein in einzelne Zeichen zu zerlegen und sie in moderne Noten zu über- 
tragen, sondern er ordnet sogar die Formen schon in eine geschichtlich-rergleichende Tabelle 
an, in der die 2^ichen des 11. bis 14 Jahrhunderts in Colnninen flbersichtlich neben 
einander erscheinen. Bass diese Tabelle viele Irrthümer aofweist, ist dem Gelehrten 
ebensowenig zum Vorwurf zu machen, wie dass er bei seinen Übertragungen die modernen 
Noten ohne Linien und Schlüssel giebt, d. h. die Tonschritte der einzelnen Zeichen nach 
ihrem Intervall nnbestimmt lässt. Wir sehen, dass die späteren Forscher hierin auch 
nicht viel weit«r gelangt sind. Sicherlich ist Walther der erste, der die Lösung mit 
wissenschaftlichem Ernst« aufge&sst hat. Aber es fehlte vor allem an Beobachtungs- 
stoff. In seinem pa^graphischen Handbuche brachte deshalb Walther zahlreiche Neumen- 
proben an. Seitdem die Anregung einmal gegeben war, wuchs der Stoff sichtlich, und es 
erscheint Ton da an kaum noch eine Oeachicbte der Musik oder eine Abhandlung über den 
Gregorianischen Gesang, die nicht den einen oder andern neuen Beitr^ an Neumenproben 
gebracht oder wenigstens auf neue Sclütze in den Bibliotheken au&nerksam gemacht hätte. 
Padre Martini^) versnchte die Entzifferung einer italienischen Neumation ohne 
wissenschaftliche Begründung nur auf divinatorischem Wege, jedoch, wie Forkel und 
Ambros annehmen, mit einigem Erfolge. Der FOrstabt Martin Gerbert von St. Blasien') 
hat sich sogar mit Sammlung von Neumendenkmälem aller Zeiten lateinischer und grie- 
chischer Herkunft auf das eingehendste befasst und eine grosse Sammlung von Neuma- 
tionen zusammengebracht. Leider ging diese bei dem Brande des Klosters San-Blasien 
im SchwarzwaJde 1768 unter, nur wenig wurde gerettet. Dass die Facsimilia sehr äeissig 
und getreu angefertigt worden waren, bezeugen die erhaltenen Tafeln in seinem Werke 
De cantu et musica sacra. Was Gerbert trotz des Verlustes an Neumenproben beibringt, 
ist höchst schätzenswerth und läset uns den Untergang der übrigen Sammlungen doppelt 
schmerzhaft empfinden. Indessen spricht aus Gerberts eigenen Worten deutlich genug, 
dass er dennoch zu einer wirkhchen Entzifferung der Neumenzeicben nicht wUrde Tor- 



1) Hamburgische Eirchengeschicht«, Huubnrg ITSa— 29. Bd. IlL Taf. 2. S. 887. 

S) TTpis Monasterü Tegernseeneis. 0. S. Beuedicti IT8S. Bd. I. lib. 1. tab. 1 u. a. S. 60 u. SS. 

8) Lezicou diplomaticiim sjUabanun et Tocom in diplomatibiu et codicibne a oaeculo Vlll ad 
XVI OBqne occtUTentes. GOttingen lT4fi. Theil n. 1747 entlAlt 6 Tafeln mit Netunen vencbiedener Jahr- 
hunderte und Scbreibveisen. 

4) Storia della ICuüca, Bologna 1TG7. Bd. I. S. 176 ff., beaonderB S. 184. 

8) De cantu et muBica sacra, Ban-BlaeieD 1774. Tafeln so Bd. n und in den ScriptoreB eccle- 
siaetici an mehreren Stellen. 

FlalKbat, NenmsD-Sludlan. I. 2 
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10 Etatea EapiteL 

Sed cum totum illnd, simulque omnia Aber da alles dies und zugleich auch 

subaidia flanuua absumserit, harum renun alle Hilfsmittel dazu das Feuer verzehrt hat, 
curiosis, otioque abundantibus ulteriorem so überlasse ich deaeo, die sich fttr diese 
argumenti huius disquisitionem lubens relin- Dinge iuteressiren und Müsse haben, die wei- 
quo .... Sicusabit me incertitudo veri situs tere Verfolgung der Beweisführung. Mich 
eiusmodi notarum sine lineiB, qua tarnen non wird die Ungewissheit betreff der wahren 
obstaote rem tentavit Walter. ') Lc^e derartiger Noten ohne Linien entschul- 

digen, die zu erklären indessen trotz alledem 
Walter versucht hat. 

Was er in seinen Abhandlangen ftber die Entzifferung der Neumen beibringt, ist 
fast ausschliesslich negatir. Es ist ihm offenbar gar nicht in den Sinn gekommen, dass 
die Neumen ohne Linien zu erklären wenigstens versncht werden müsste. Ans Walther, 
Gerbert und Martini entnahmen sodann Hawkins') und ForkeP) theils Beispiele, theils 
Erklärongen, ohne selbständige Wahrnehmungen hinzuzufügen. Jjetzterer giebt einen aus- 
reichenden Überblick über das, was bis dahin auf diesem Gebiete im Oauzeu geleistet 
worden war. 

Eine Erweiterung des gewonnenen Gesichtskreises versuchten zwei spanische Werke 
von 1770*) und 1775''), die beide Kunde geben von einer eigenartigen Neumation in 
Spanien. Der in der Kathedrale von Toledo noch heute übliche muzarabische Gesang 
unterscheidet sich nämlich wesentlich von dem sonst gebräuchlichen Gregorianischen oder 
Römischen; man konnte also auf neue Aufschlüsse aas der diesem muzarabischen Gesänge 
eigenartigen Neumation hoffen. Aber aus beiden Werken ersieht mau nur, dasa die 
Überlieferung der Toletanischen Kirche sich nicht auf die Neamenschrift miterstreckte. 
Die Veränderungen, die der alte muzarabische Gesang im Laufe eines Jahrtausends er- 
litten hat, sind ao beträchtlich, dasa die heutige Gesangspraxis in Spanien ebensoviel oder 
vielmehr ebensowenig zur Erklärung der Neumen beiträgt, als die Gesangspraxis der 
übrigen lÄnder. Das eretere Werk gesteht denn auch offen ein: 

Libenter recoguoscimus nostram imbe- Gern bekenne ich meine Unwissenheit 

cillitatem ad notas tam obscuras, et a nostro betreffs der Erklärung der Noten, die so 
saecnlo remotas declarandas. Nonnulla enim dunkel sind und von unserer Zeit so weit 
vitio et defectui scriptorum tribuenda sunt, abliegen. Einiges mag ja wohl auch der 
et ignorantiae nostrae parcendum. fehlerhaften oder mangelhaften Schreibweise 

zuzuschreiben sein, tmd unserer üukunde zur 
Entschuldigung dienen. 

1) De cantu etc. Bd. 11. S. 60. 

2) A Qeneral Hütoi; of the acience and practice of Muüc. Bd. IH. S. 48. 
8) Mgremeine Geschieht« der Mnaik, Leipzig 1801. Bd. ü. S. 3t6ß. 

4) Don Francisco Fab(r)iaii y Tnero und Don Francisco Antonio Loreasaua, Bxplanationes ac 
dilncidatioDea, zur Misaa Qotbica neu Mozarabica et ofSciiun itidem Oothicnro ... ad usum percelebria 
Motarabnm eacelli Toleti, Angelopoli (d. i. Puebla de loa Angeles) 1770. Das Bach ist Bebr selten. Be- 
eprechong und Auszüge in Riafio, Critioal and Bibliograph! cat notee on early spanish Music, London 
1887. S. 139 ff. 

6) Don Francisco Antonio Lorenzana, Breviariom Qotbicnm secondum regulam Beatissimi Isi- 
dori, Matriti 1T7G. Die Erklärung der muzarabischen Oes&nge ist von Don Jeronimo Romero. Be- 
sprechung des Werkes bei Fdtis, Histoire de la mosiqae IV. 191. 266 f. und bei Biafio a. a. 0. 
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Neumenfoncliuiig im IB. Jahrhundert. H 

Einen Anlauf, durch Vergleichungen und paläc^raphiBche Ordnung der besonders 
in den Bibliotheken Roms aufgestapelten Schätze von Neiunen-Benkmälem zu einem sicheren 
Etgebmsae zu gelangen, machte Oiuseppe Baioi, dem als Director der Päpstlichen Kapelle 
die günstige Gelegenheit zu derartigen Untersuchungen wie kaum einem anderen geboten 
war. Es befindet sich ein Entwarf zu einer Paleografia musicale handschriftlich Ton ihm 
in Born'), der zeigt, dass seine Absicht thatsächlich enist war. Aber sein Eifer war den 
schier endlosen Schwierigkeiten der Au%abe nicht gewachsen, und so beschränkte er sich 
schliesslich darauf, mehrere der vielen Neumenhandschriften in seinem grossen Werke 
Qber Palestrins anzuzeigen und kurz zu besprechen.') Leider hat keiner seiner Nach- 
folger auf diesem Gebiet der Forschung Bainis Absicht wieder angenommen, und so 
blieben Korns grossartige Sammlungen von Neomen-Denkmälem bis heutigen Tags zum 
grossen Theile unberücksichtigt. 

Die weiteren Arbeiten des 19. Jahrhunderts auf dem Felde der Nenmenforschung 
sondern sich nach zwei Richtungen: in rein speculativ-geschichtliche Untersachuugen, und 
in solche mit praktischen Absichten. Die grosse Mehrzahl beider nahm ihren Ausgangs- 
punkt von der Frage nach dem Terbleib und der Beschaffenheit des als Urquelle des ge- 
sammten katholischen Eirchengesanges geltenden Original-Antiphonars des Papstes Gregor I. 
An der Lösung der Frage betheUigten sich fast sänuntliche Musikschriftsteller der 40er 
und 50er Jahre, wie Eiesewetter, F^tis, E. de Coossemaker, Danjou, Nisard, 
Schubiger, trotzdem gelang ihr völlig befriedigender' Abschluss leider nicht. Doch 
förderte der Streit der Meinungen mancherlei Wissenswerthes, besonders eine beträchtliche 
Menge neuen Beobachtungsstoffes zu Tage und r^te das Interesse weiterer Ereise fSr die 
N^eumen&age La nicht zu unterschätzender Weise an. 

Was zuerst die betrachtend- geschichtliche Neumenforschung angeht, so richtete 
sich diese in erster Linie auf die Klarlegung des Ursprunges der Neumen. Besonders 
machten sich hier zwei Richtungen in den Ansichten geltend. Die einen vertraten die 
Meinui^;, dass die Neumen von den Römern erfanden oder wenigstens eingeführt seien, 
die anderen glaubten ihre Einführung den nordischen, und awar den germanischen Völkern 
zuschreiben zu müssen. Die letztere Meinung brachte F^tis auf. Über den Ursprung der 
Neumen drückt sich F^tis zu verschiedenen Zeiten verschieden aus. Zuerst folgerte er aus 
der Analogie der Neumen mit der äthiopischen Notation der Abyssiuischen Kirche, mit 
der Notation der armenischen Christen, mit den koptischen Buchstaben sowie mit den jüdischen 
Accenten, dass die Neumen vom Oriente nach den nördlichen Gegenden Europas und von 
dort in das abendländische Europa imd in die romisch -katholische Kirche gelangt seien.") 
Doch liess er diese Ajisicbt besonders auf die Entg^nung Kiesewetters*) fallen, behauptete 
nun aber mit umso grösserer Entschiedenheit einen germanischen Ursprung der Neumen, 
indem er auf einen schon in den ersten Jahrhunderten nach Christo bezeugten Schrift- 
gebrauch germanischer Völker tmd auf die ältesten Neumationen, die als langobardisch 

1) Biblioteca Catauatenae O. n. TG. 

S) Memorie gtorioo-criüche della vita e delle opere di Giov. Pierlnigi da Palestnna, Borna 182S. 
Bd. n. S. 84ff. ia den Anmerkungen. 

8} Besiunä philosophiqne in Bd. I der Biographie universelle erster Änsgabe. 

4) Über die Hosik der neueren Griechen, nebst einer Abhandlung über die Entdeckung des 
Herrn Fätis an der Tonschrift der heutigen Griechen u. s. w. Leipzig 1838. S. 17. 
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12 Erstes Kapitel. 

anzusprechen seien, hinwies. Im Gegensatz zu den Neumen der Langobarden stünden die 
lateinischen Buchstaben. Diese seien die älteste Notenschrift der Römer, und noch Gr^^r I. 
habe sie für sein Autiphonar in Anwendung genommen; erst später seien die langobar- 
dischen Nemnen auch in die katholische Kirche eingeführt worden,^) 

Hiergegen trat Eiesewetter mit entschiedenem Widerspruch auf.*) Er bestritt 
den abend^dischen Ursprung der langobardischen, sächsischen und gothischen Neumen, 
wie F^tis die verschiedenen Systeme der lateinischen Gesangsnotationen des Mittelalters 
benannte, und meinte, diese wären nur Alterationen Ton ähnlicher Art, wie die Tcrschie- 
denen Schreibweisen des lateinischen Alphabetes. Wie die lateinischen Buchstaben durch 
die Benedictiner- Mönche in England, diirch die Gothen und Langobarden in Italien ver- 
ändert worden wären und doch immer und Oberall eben nur lateinische Buchstaben blieben, 
so hätten auch die lateinischen Keumenzeichen bei den verschiedenen Völkern verschiedene 
Gestalten angenommen. „Auch gehören — so fährt er fort — glaublich die meisten der noch 
ii^nd vorfindlichen Buch- und Notenschriften dieses (langobardischen) Charakters Zeiten 
an, welche das Lombardenreich nicht mehr sahen, und lat^^bardisch heisst endlich Überall 
nichts mehr, als oberitalisch. Sehr begreiflich Übrigens, dass dieser (oder ein ähnlicher) 
Schriftcharakter in der Folge die kritzlichen früheren Miniatur-Neumen verdrängte, als 
die zum liturgischen Gebrauch gewidmeten Bücher in grösserem Format, und selbst zimi 
Auflegen auf den Pult eingerichtet wurden." 

Der Streit war anger^ worden durch die Frage nach der Tonschrift Gr^ors I., 
dem man nicht nur die Feststellung des römischen Xirchengesanges, sondern auch die 
Festsetzung einer Tonschrift zuschrieb. Gerade auf diese Frage kamen sowohl Fetis als 
Eiesewetter und die zeitgenössischen Schriftsteller immer wieder zurück. 

In der That ist das Gregorianische Antiphonar zwar nicht die Quelle, wohl 
aber sozusagen der Hauptstrom, nach dem sich der gesammte katholisch-liturgische Gesang 
gerichtet hat und in dem alle Nebenflüsse und Nebenströmungen schliesslich doch auf- 
gingen. Nicht mit Unrecht hat man daher den - ganzen katholischen Kirchengesang den 
Gregorianischen Gesang genannt. Johannes Diaconus sagt nun in seiner Lebensbeschrei- 
bung Gregors I. bei der Besprechung von dessen musikalischer Thätigkeit, dass er ein 
Antiphonar verfasst habe, von dem ein Exemplar noch zu seiner Zeit, also um 880, vor- 
handen gewesen sei, aufbewahrt in der Sängerschule am Lateran.^) Daher wandte ich 



a) Histoire g^närale 2. Aufl. Bd. IT. S. 60ö ff. and Itevne et QflEette muBicale de Paria 1813. 
HO. 24—26: Sax la, notation rnuaicale doot s'est servi S. Gr^goire le Grand, pout le chant de son 
Äntiplioiuiire. 

2) Allgemeine muBikalische Zeitung, Leipzig 1843. S. 379. Olier die Tonschrift S. Gregore 
d. Gr., eine Iteplik, ans Veranl&aBtmg der Briefe des Hm. Fätis Aber aeine Beiae durch Italien. 

3) D. Gregorii Opera Tom. IV Vita S. Gre^rii anctore J. Diacono lib. II cap. 6 : 

Deinde in domo Domini, more sapieutiaaimi Sa- Femer verfaaete er im Hause dea Herrn nach 

lomonia, propter musicae compunctionem dulcedbüs Art dea woiaen EOnigs Salomo, behufs Feathaltung 
Antiphonarium centenem Cantorum atudioaiasimia der SQaaigkeit der Hnaik, ein Antiphonar ala 
mimia utiliter compilavit; acholam quoque Canto- Sammelwerk fOr die fleisaigsteD Dutec den S&ngem 
rum, quae hactenus iisdem inititutionibna in sancta in gar nfltzUcher Weiae. Auch errichtete er eine 
Bomana Eccleaia modulatur, conatituit; eique com Sängerschule, die bia jetzt mit noch denaelbeu An- 
nonnullie praedüe dno habitacula, acilicet altenim Ordnungen in der heiligen rOmiachen Kirche (tekt- 
Eub gradibns Baailicae beati Petri spoatoli, alterum mäasig) aingt, und er lieai ihr zwei Wohngebäude 
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Verbleib dee Giegonani sehen Autäphonaxes. 13 

micli an das Erzbischöfliche Kapitel tou S. Oioraimi in Laterano mit der scluiftlichen 
Bitte, mir die Torhandnen Antiphonare zn^nglich zu machen. Indessen wurde mir in 
Antwort darauf vom Bibliothekar Monsignore Bianchi mit^etheilt, dass die dortige Biblio- 
thek Neumenhandschriften und zomsl so hohen Alters überhaupt nicht besitze. Ein 
anderes Antiphonar Gregors wurde, so berichtet Ekkehard der Jüngere, am Altar za Sankt 
Peter in Rom an einer Kette befestigt, damit es Jedermatm einsehen und so die sich 
etwa eiustelleuden Abweichungen ron dessen authentischem Texte berichtigen konnte. Auch 
Ton ihm scheint jede Spur verloren g^angen zu sein. Das Antiphonar von 3. Peter, sagt 
man, sei bei einem Sakristeibrande zu Onmde gegangen. Die Unsicherheit der Nachricht 
widerspricht der grossen Wichtigkeit, die man ihm beilegte; und wenn es in der Sakristei 
verbrannte, so hatte man es doch vom Altar entfernt! In der That findet sich bei keinem 
anderen Schriftsteller eine Bestätigung obiger Angabe Ekkehards, das Antiphonar muss 
also zum mindesten schon frühe ausser Gebrauch gesetzt worden sein. Das vermindert 
indessen die Glaubwürdigkeit des Berichtes von Johannes Diaconus nicht, der das Noch- 
vorhandensein wenigstens Eines Originalanttphonars in der Sängerschule am Lateran im 
9. Jahrhundert bezeugt. Eine Bemerkung des Giomale de' Letterati d'Italia von 1714^) 
Qber die hervorragende Thätigkeit eines der bedeutendsten Schriftsteller über katholische 
Liturgie, des Cardinais Tonunasi, lasst vielleicht vermuthen, dass die Spur des Antiphonars 
nicht ganz verloren g^;angen sei. Tonunasi sagt selbst: 

Ex his (sc. scriptis Gregorianis) primum Unter diesen Schriften Gr^ors ist die 

est Vaticanae Basilicae Antiphonariiun mem- erste das Antiphonar der Vatikanischen Ba- 

branaceum, notis musicis; uon Üs, quae hodie siliha von Pergament mit Musiknoten — nicht 

sunt in nsu, conuotatum; quod nobis summa mit solchen notirt, wie sie heutzutage in Ge- 

benignitate olim communicaverat vir ille brauch sind. Dieses hatte mir mit höchster 

sunimis laudibus prosequendus et de bonis Liebenswürdigkeit einst jener Mann mit^e- 

studiia meritissimus Franciscus Barberinus theilt, der mit höchstem Lobe zu erheben 

Episcopus Gardinalis Oatiensis. ist imd sich um gute Bestrebungen äusserst 

verdient gemacht hat, nämlich Francesco 

Barberini, der Cardinalbischof von Ostia. 

Aber mehrere von den alten Antiphonaren, die Tommasi benützt und genannt 

hat, waren nicht mehr aufzufinden, z. B. No. 348 der Yaticana, No. 497 der Yat.-Falatina, 

B. 8 der Vallicelliana. 

Eine andere auf das Antiphonar Gregors bezügliche Angabe erwies sich zwar 
fruchtbarer, führte jedoch ebenfalls nicht zum gewünschten Erfolg. Doni sagt nämlich in 
seiner Dissertatio de musica 1673 (S. 272): 



vero Bub Lateranensia Patriarcbü domibua fabrica- mit eimgen Grund atflcken erbaoen, eina an den 
Vit: nbi quoque hodie lectus eins, in quo recnbana Stufen der St Peteraldrche, daa andere unterhalb 
modalabatur, et flageUnm ipeius, quo pneria miika- der Hänaer dea Patriarchen im Lateran, wo auch 
bator, veneratione congma com anthentico anti- heute noch sein Bett, worauf liegend er saug, 
phonario reaerratur. und seine Geissei, womit er den Knaben drohte, 

aebat dem authentischen Antiphonar mit 
geziemender Verekrang aufbewahrt wird. 

1) Tita del venetabile Cardinal Tommasi S. 7 ff. 

2) Romae 1691. Vgl. Praefaüo p. 88. 
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14 Erttea i 

Qnod pertmet autem ad OregoriaDum, 
^r^um illius monumentum ac fortasae 
unicuia superest, in Bibliotheca Angustiniana 
huius urbis; codex ridelicet antiqaissimus 
(Gradaale ioscribitur) et Or^oriauae aetati, 
iit adparet, ret suppar vel paulo receutior, 
in quo sacranmi modulationuiii magna pars; 
qiias Introitus, Äntiphonas et Sequentias 
Tocant, notis conceptae vetustissimis (panun 
ab bis abludnnt 3. Joannis Damasceni et 
receutionim Oraeconun ßijfuiSia quae Tocant) 
et longe ab iis qaae vel aetate nostra, Tel 
Gnidoniano saeculo &equeatabantiir dirersis. 
Quem codicem in consilium aon adbibnisse 
non miror eoa, qui vel uoetra, vel parentum 
aetate Antiphonaria emeudanmt, ac pnbljca- 
runt. Qai poterant enim, cum eum minime 



Was aber den Gregorianischen (Gesang) 
angeht, ao ist ein erhabene und rieUeicht 
das einzige Denkmal davon flbrig geblieben 
in der Augustinerbibliotheb dieser Stadt 
(Rom), eine Handschrift höchsten Alters mit 
dem Titel Graduale; es stammt ans der Zeit 
Gr^rors, wie es scheint, oder ist wenigstens 
nur ein wenig jünger. Hierin ist ein grosser 
Theil der heiligen Gesänge, die man Introi- 
tus, Antiphonen und Sequentien nennt, in 
sehr alten Noten abge&sst — gar wobl passen 
dazn die sogenannten Semadia (Zeichen) des 
Johannes von Damascus und der späteren 
Griechen — die stark von denen verschieden 
sind, die wir heute anwenden, oder die za 
Guidos Zeit in Gebrauch waren. Ich wundre 
mich nicht, dass diejenigen, welche, sei es 
intelligerent? sed operam non dedisse ut zu unsrer oder der Vorfahren Zeit, die Anti- 



inteUigerent id vero potius mirandum. Qnod 
partim collatione Oraecarum notarum partim 
obserratione eorum cantuum, qui a D. Gre- 
gorii aetate ad hanc nostram (nt exempü 
gratia introitum) perduiamnt, non difficillime 
praestari poterat. Kam si in eorrigendis 
priscis scriptoribns Tetuetissimus quisqne 
codex adhibetur: cur non idem serrabitur 
in receptis pridem ab ecclesia cantibus ad 
pristinam nonnam revocandis. 



phonare verbesserten oder herausgaben, diesen 
Codex nicht zu Rathe gezogen haben-, denn 
I konnten sie, da sie ihn ganz und gar 
nicht verstanden? Aber dass sie sich nicht 
Mähe gegeben haben, ihn zu verstehen, dar- 
über muss man sich vielmehr verwundern. 
Das konnte nicht gar zu schwer erreicht 
werden theils durch Vergleichung mit den 
griechischen Noten, theils durch Unter- 
suchung derjenigen Gesänge, die von Gr^ors 
Zeit her bis auf uns überkonmien sind, 
wie z. B. der Introitua. Denn wenn bei 
Verbesserung der alten Schriftsteller jedes- 
mal die älteste Handschrift als massgebend 
giltj warum soll nicht dasselbe bei den Ge- 
sängen, die einst in der Kirche Eingang 
fanden, aufrecht erhalten werden, wenn sie zur 
früheren Norm zurückgeftlhrt werden sollen. 
Schon Doni deutete also die dringende Notwendigkeit an, auch die Melodien der 
Gesänge nach Massgabe der ältesten Handschriften zu verbessern, wie es Tommasi und 
Andere mit den sprachlichen Texten gethan hatten. Diese Forderung vrurde der Angel- 
ptmkt der Forschung heutiger Zeit, wie ich nachher zeigen werde. Was aber daa Alter des 
von Doni gemetQten Denkmales angeht, so bat er sich getäuscht. Denn die bezeichnete 
Handschrift, die ich auch wirklich vorfand, entstammt dem 10. Jahrhundert. Auch 
darin irrte er sich, dass die Mnsikzeichen denen der griechischen Kirche so ähnlich seien, 
dass ihre Bedeutung durch Vetgleichnag damit fes^esteUt werden könnte. 
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AatfaentiBche Abachriften dea Antiphon&res Oregora. 15 

Ich habe sämmtliche Bibliotheken Roms durchforscht, und wohl alle zugänglichen 
Antiphonare aus dem Mittelalter zum wenigsten durchblättert und excerpirt, theils sogar 
Tollständig koptrt, ohne indessen auf das Originalantiphonar Gregors zu stossen. Da 
Gregor es selbst geschrieben haben soll, so Uesse sich ein etwaiger Fund mit voller 
Sicherheit als authentisch oder nichtantbentisch feststellen; denn die Handschrift Gregors 
kennen wir ans dem noch im Originale TorhandMien Briefe Gregors an die Königin Bnm- 
hilde.^) Somit bleibt uns das Originalantiphonar Gregors selbst Terschlossen, obgleich 
man den Gedanken an sein Vorhandensein vielleicht nicht ganz aufeugeben braucht. 

Wenn es aber nicht mehr vorbanden ist, so ist doch von vornherein zu vermuth^ 
dass authentische Abschriften davon verbreitet wurden. In der That entsandte der päpst- 
liche Stuhl des öfteren Stmger mit solchen Abschriften, um die Reinheit und Gleichheit 
des kirchlichen Gesanges fiberall herzustellen oder zu erhalten. So soll Gregor selbst an 
Theodelinde, die Gemahlin des Autharis, Königs der Langobarden, ein Antiphonar ge- 
schickt haben, nnd in Monza zeigt mau unter den alten kostbaren Schätzen des Domes 
noch ein Antiphonar, in Gold- und Silberschrift aasgefClhrt, das fftr das Geschenk Gr^^rs 
an Theodelinde gilt. Kach Ambros') soll es freilich aus späterer Zeit stammen, und F^tis 
setzt seine Entstehnngszeit in das Ende des 7. oder auf Anfang des 8. Jahrhunderts. 
Aach bei letzterer Annahme wäre es also mn mindestens ein Jahrhundert jünger als 
Gregor. Aber selbst in diesem Falle ist die Handschrift von erheblicher Bedeutung. 
Femer sandte Gregor mit Paulas, nach Guidos Angabe, ein Antiphonar nach Apulien 
und Calabrien.') An König Fipin schickte Papst Panl römische Littu^ebQcber nnd 
Finger. So sandte schon 774 auch Karl der Grosse Geistliche nach Rom zur Erlernung 
des römischen Gesanges*) und als er sich am Osterfeste 787 zu Rom bei Gelegenheit 
eines Wettstreites seiner mitgebrachten Sänger mit denen der päpstUohen Kapelle von 
der gerii^eren Leistmigsfähigkeit der ersteren Überzeugt hatte, bat er sich vom Papste 
Hadnan I. einige Sänger aus, die in OaUien den wahren römischen Gesang lehren 
sollten. Der Papst schickte daraufhin zwei Sänger mit authentischen Antiphonaren 
Gregors (una cum antiphonarüs sancti Gregorii, quos ipse notaverat nota Romana), 
Theodoma und Benedictus, von denen einer in Metz an der Hauptsängerschole, der andere 
aber in Soissons lehrte. Sie verbesserten die gallischen Antiphonare, und alle Sänger 
Frankreichs lernten die nota Romana, die man dann im 8. Jahrhundert die nota Francisca 
nannte.^) Später tun das Jahr 790 schickte der Papst abermals zwei Sänger — wemn 
dieser Bericht Sigeberts") nicht mit dem soeben genannten zosammenfällt — an Earls des 
Grossen Hof Diese hiessen, nach Ekkehard, Petras und Romanas. Während der erstere 

1) Handschrift der Stadtbibliothek zu Bern No. 611, foL 72 v° und foL 98. Fooaimüirt in 
Arndts Schrifttafeln II. Ta,f. S8<>. 

8) AmbroB, Geach. d. Mos. 1880, II. 87, neue Au6. 1898, II. 99; Pgtifl, Eist g6n. 1871, IV. 186. 

S) .... (daaa) «o in der Tbat daa Antiphonar ge- 

Ita Bane procnratmn sit antiphonarinm kommen ist unter alle Apulier nnd die benach- 

Per Apnliensea cunctos et ricinoe Calabros, harten Calabreaer, denen solche Nenmen Gregoriua 

QnibuB talea niiait nemnaa per Paulum Gregoriua. durch PaoluB schickte. 

4) Sigebert, Chronicon, znm Jahre 174. 

G) MonachuB Engolismenaia, Vita Caroli Magni, ttaa Jahre 787, ed. Collectio Aimaliiun Frao- 
comm Pithoeanae, Frankflirt 1691. 

6} Sigebert, Chioaicnm, jxaa Jahre 790. 
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16 Erstes EapiteL 

nach Metz gelangte, blieb der letztere erkrankt in S. O&llen zurück, wo er sodann längere 
Zeit lebte, um später nacK Rom zurückzukehreti. Mit ihm kam aach eine auth^tische 
Abschrift des Gregorianischen Antiphonares nach S. Gallen, und dieses, gleich seinem Vor- 
bilde an einer Eette befestigt und in einem Kastchen wohlverwahrt, l^te Romanus im 
Cantuarium des S. Gallener Klosters nieder.') Der österreichische R^erongarath Joseph 
Sonnleitbner stellte auf Grund der hier kurz wiedergegebenen Erzählung Ekkehards 
gegen 1827 Nachforschungen nach dem Verbleib jenes Antiphonares an nnd glaubte es in 
der No. 359 der S. Gallener Bibliothek wieder zu erkennen. 1829 veröffentlichte Pertz 
die Nachbildung einer Seite aus ihm*) und 1851 liess der Pater LambiUotte eine toU- 
ständige Copie in Steindruck anfertigen^, die indessen ihrer unglaublichen TJngenauigkeiten 
wegen vBUig unbrauchbar ist, obgleich sie eine zweite Auflage erhielt.*) 

Aber trotz der Sicherheit, mit der nächst Kiesewetter LambiUotte für die Echt- 
heit dieses S. Gallener Antiphonares eintrat, war diese doch keinesw^es erwiesen. Die 
Elfenbeindeckel mit byzantinischer Schnitzarbeit, worin die Pergamentbaudscbrift ein- 
gebunden ist, wurden ohne weiteres als aus dem Zeitalter Karls d. Gr. stammend an- 
gesehen. Die Schrift der Handschrift selbst, obgleich viele alterthümliche Züge aufweisend, 
reicht jedoch nicht in so frühe Zeit hinab. Sie weist vielmehr auf das 11. bis 12. Jahr- 
hundert hin. Allerdings deuten einzelne Züge in der Schreibweise auf eine ältere Vorh^ 
zurück, und zwar auf eine italienische, möglicherweise des 8. bis 9. Jahrhunderts. Aber 
so wie es da vorh^^ ist das Antiphonar zum wenigsten nach Seiten seines musikalischen 
Inhaltes nicht mehr ursprünglichen Charakters. Die Formen der Neumen sprechen ebenso 
wie die Textschrift für das 11. Jahrhundert, und so bleibt im günstigen Falle nur übrig, 
in dem Denkmale eine Abschrift des Antiphonars von Romanus zu erblicken, d. h. die 
Abschrift einer Abschrift des Gregorianischen Antiphonares. Dass dadurch das Gewicht 
der Authenticität stark vermindert wird, ist selbstverständlich. Während also nicht wenige 
für die Echtheit eintraten, behauptete Fetis das Gegentheü, aber keiner von beiden ver- 
mochte völlig ausreichende Beweise für die Richtigkeit seiner Ansicht beizubringen. Denn 
die Meinung von Fetis und Schubiger ^), dass jene Handschrift gar kein Antiphonar, son- 
dern ein Gradual sei, beweist desw^^ nichts g^en die Echtheit ihrer Abstammung, 
weil der Text der S. Gallener Handschrift genau mit dem Texte des Antiphonars von 
Gregor in dessen sämmtlichen Werken (Bd. U S. 654 — 883) übereinstimmt. Andererseits 
spricht g^en die direkte Abschrift oder Wieder-Abschrift vom Original-Antiphonar die frän- 
kische Form der Keumen, die zu allen Zeiten in Itahen höchst selten, in den frühesten 
Zeiten aber dort überhaupt nicht gebräuchlich war, so dass eher an eine Umschrift der 
Originalnotation in die andere, — aus italienischer in fränkische Netunation zu denken ist, 
als an eine wirkUche Abschrift. Ausschl^^bend scheint mir für die ganze Frage die 



1) Ekkehard, Casus Sandd Qalli. 

8) UoDomenta Germaniae Yll 554, 

8} Antiphonaire de Saint Gi^goire, (Ym. sitele), fac-eimile du maunacrit de Saiut-Gall no. SSS, 
FariB 1861. 131 Seiten in Lithographie. 

i) Ich habe an Ort und Stelle daa Original mit der Uthographirten Kopie verglichen und mich 
von der völligen tJnbrauclibarkeit der letzteren Qberzengt. 

6) S. Gallener Sängerschole und Kevue de musiqua ancienne et moderne no. 12, däc. 
1866, p. 731 ff. 



y Google 



Gregors Antheil am Antiphonar. 17 

Fassimg der Oeeänge im S. Oalleaer Codex zu sein. In ümen haben wir es uum^lich 
mit dem alten cactns planus zu schaffen. Die Melodisirong ist stetig unterbrochen durch 
lange, oft übermässig lange Yokalisen, und das prägt ihnen den Stempel der Unursprüng- 
tichkeit und den Charakter des 11. Jahrhunderts unweigerlich auf, auf das ja auch die 
Schrift hinweist. Das ürtheil muss sich also zur Annahme neigen, dass das S. O^ener 
Antiphonar keine prinüre Autorität beanspruchen kann. Mag auch der Urgrund der 
Melodien Gregorianisch sein, die Fassung ist sanktgallisch, ist fränkiach und entstammt 
nicht dem &flhen Mittelalter. 

In neuester Zeit haben nun die Benediktiner von Solesmes unter der kundigen Führung 
des Dom Fothier in einem andern, ebenfalls vollständigen Antiphonar der S. Oaller Stifls- 
bibliothek, Ko. 349, die wahre Abschrift des Romanus-Antipbonares erblicken wollen und 
diese Handschrift in einem vortrefflichen photograpluschen Total-Facsimile in ihrer Paläo- 
graphie musicale veröffentlicht. Indess^i auch diese Neumenhandschrift entstammt erst 
dem 10. bis 11. Jahrhxmdert, wie die Paläographie ohne weiteres feststellen kann. Auch 
hier könnten wir es im günstigen Falle mit einer Wieder-Abschrift zu thun haben. 

Wenn sich auch die TTnechtheit dieser Denkmäler herausgestellt hat, so ü^ doch 
an sich wenig daran. Es giebt eine ziemlich grosse Anzahl zum Theil weit älterer Anti- 
phonare, aU das von S. Gallen ist; wurde doch das Gregorianische Antiphonar, wie ich 
zeigte, durch ganz Itahen, Frankreich und anderwärts verbreitet, und in Born wird es 
sicherlich in mehreren Abschriften zu erhalten gesucht worden sein. Durch eine genaue 
Yei^leichung dieser älteren Handschriften untereinander ^sst sich wohl herausfinden, ob 
sie auf eine gemeinsame Urquelle zurückführen, und — wenn dies der Fall ist — wie un- 
geßhr diese beschaffen gewesen ist. Doch ist das Sache einer eingehenderen Untersuchung, 
die sich die Wissenschaft endlich einmal entschliessen muss allen Ernstes an&unehmen. 
Hier will ich nur einige allgemeine Wahrnehmungen aussprechen. 

In den frühesten Berichten über Gregors I. rühmliche Tbätigkeit für die Auf- 
stellung eines Normal-Antiphouares wird lümlich nicht bemerkt, dass er sein Antiphonar 
auch mit Musiknoten versehen habe. Johannes Diaconus sagt (um 880), wie schon oben 
berichtet wurde, nur: propter musicae compunctionem dnlcedinis antiphonarium ceotonem 
cantomm studiosissimis nimis utiliter compilavit. W^on Goldast bemerkt, dass bei cento an 
das Wort cantus zu denken sei, so ist zu entg^^en, dass cento ganz allgemein im Sinne von 
„Flickgedicht, zusammengesetzt aus Versen, (besonders des Homer und Vergil)" gebraucht 
wurde. Solche Centones sind z. B. die Medea des Hosidius Geta (um 180 — 211 v. Chr.), 
der Cento nuptialis des Ausonins (im 4. Jahrhimdert), der Cento de verbi incamatione des 
Sedulius (im 5. Jahrhundert^ von welch letzterem Isidor Originea I 38, 25 sagt: centonem 
ex Vergilio de fabrica mundi et evangelüs plenissime expressit. Im 2. und 3. Jahrhundert 
n. Chr. waren solche Centonen so gebräuchlich, daas sie fast die einzigen litterarischen Er- 
zeugnisse gebundener Form waren.') Wenn also Gr^or einen Cento Antiphonarius zusammen- 
stellte, so beschränkte sich sein Antheil an der Feststellung der Antiphonen lediglich auf 
deren Auswahl; nicht folgt daraus, dass er auch Musiknoten hinzugefügt habe, wenn er 
sie ohne solche vorfand. Auch die anderen Schriftsteller gebrauchen Ausdrücke, die nicht 



1) TeaSel, Qeecli. der rOm. Lit., Leipzig 1970. S. SS. Tgl. auch Bernbkrdj, Gnmdrisa der 
rOm. Lit., Braunschw. 1878. S. 844. S46. 

FUiaahar, Il«iim«i-Btndl«n, I. t 
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aaf eine selbständige Compositionsthätigkeit Gregors hinweisen. So eagt Sigebert: anti- 
phonarium regul&ri musicae modulatione centonizaTit, Rupertas Tuitienais (De divinis 
oMcüa cap. 21): . . . centonizaTit et compilavit, und andere älmlicli. 

Beachtenswerth sind indessen die Worte des WaUfridus Strabits'): ,^ndlieh sagt 
man, dasa Gregor, wie die Anordnung der Messen nnd Consekrationen, so auch die Unter- 
weisung in der Melodie znmeist in diejenige Form gebracht habe, die bis heute aufs ge- 
wissenhafteste beobachtet wird, wie das am Anfange des Antiphonares bemerkt wird." 
Mehrere alte Antiphonare begiimen nämlich mit einigen LobsprOcben auf Gregors com- 
positorische Thätigkeit. B€sonders zwei Fassungen begegnen des öfteren, eine in poetischer, 
die andere in Prosaform. Beide sind jedoch im Laufe der Zeit stark verändert und ver- 
mehrt worden. Die erstere findet sich, in kOraester Form, so vor: 

Gregorius praesul meritis et nomine dignus Gregor der erste (eigentl der Yortänzer) 

Unde genns duxit summum conscendit ho- au Tugenden und würdig des Namens, von 

norem dem er stammte, stieg auf zur höchsten 

Benovarit monumenta, patrmn inniorque Würde. Er erneuerte die Denkmäler, imd 

priorum als jüngster iinter den früheren Vätern 

Hunc et composuit libeUom musicae artis stellte er dieses Buch der musischen Kunst 

Scol&e cantorum u. s. w.') zusanunefi für die Sängerschule u. s. w. 

Die andere prosaische Form lautet in kürzester Gestalt: 
Sanctissimus namque Gregorius cum pre- Als nämlich der heilige Gregor Bitten 

ces effunderet ad dominum, ut musicum zum Herrn sandte, er möchte ihm das Ge- 

donum ei in carminibus daret, tunc descendit schenk der Musik in Liedern geben, da 

Spiritus sanctus super eum in specie cotumbae stieg der heilige Geist in Gestalt einer Taube 

et illustravit cor eins, et sie demum ex- auf ihn herab und erleuchtete sein Herz, 

orsus est canere, ita dicendo: Ad te levavi und dann b^;ann er so zu eii^fen und sagen: 

animam u. s. w. Zu dir erhob ich meine Seele .... 

So findet sie sich in den Handschriften der Bibliotheken Vat-Ürbinas 602, Casana- 
tensis c. IV 2, zu Verona (bei Gerbert, De cantu etc. U, S. 2, aus dem 10/11. Jahr- 
hundert), mit starken Erweiterungen in einem Casineser Codex des 11. Jahrhunderts 
(Gerbert ebda.) u. a. 

Nii^ends also ersehen wir einen Hinweis darauf dass Gregor eine Notenschrift 
erfanden oder auch nur eingeführt habe. Die Zeitgenossen Gr^ors, die sein Leben und 
seine Thätigkeit besprochen haben, wie Gr^orius Turonensis im 6., Isidoms Hispalensis 
im 6. — 7., auch Beda Yenerabilis und Paulus Diaconus im S., Amalarius nnd Agobardus 
im 10. Jahrhundert, erwähnen sogar nicht einmal, dass Or^or die liturgischen Bücher 
geordnet habe. Erst Jahrhunderte nach seinem Tode beginnt die Verehrung Gregors als 
musikalischen Reformators, sodass sich einige Forscher veranlasst sahen, an Gregors L 



1) Lebte 807—810 in St. Gallen. 

2) Eine zu einem langen Gedichte erweiterte Porra dieser Verse findet man u. a. in der Poly- 
graphie muBicale der Benediktiner too SoleBmes, 1891. No. 9, Blatts, ans einer Handschrift angeblich 
des 8. JahrliondertB ba Capitel za Lacca. Dom PoUuer weist fflnf verechiedne Fassungen dieses Prologs 
Enm Mess-Antipbonar nach; s. Masica sacni, Milano 1800, S. SS ff. 
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Stelle yielmehr Gr^or II, (oder III?) za setzen.*) Wenn seine hervorragende Thätigkeit 
för den katholischen Kirchengesang — schon angesichts seiner nicht zu bezweifelnden 
FOtsoi^e fOr die ^ngerschule — auch nicht in Abrede gestellt werden soll, so mnss doch 
die Behauptung, das» die Neumen acf ihn zurückzufahren seien, als TÖllig aus der Luft 
gogriS&a, entschieden zurücl^ewieaen werden. 

Hieraus kann man denn den Unwerth der späteren S^en erkennen, wonach Gregor 
gar den Gebranch der sieben ersten Buchstaben des lateinischen Alphabetes für die sieben 
T{>ne der Tonleiter eingeführt haben soll, während vor ihm die fün&ehn ersten Buchstaben, 
E. B. Yon Boetius, angewendet worden seieiL^) Die Notation mit Bachstaben ist alt- 
griechisch und ein uraltes Princip; unmöglich wäre also der Gebranch derselben in latei- 
nischer Gestalt und in der Besctminkang auf sieben für Gregors Zeit keinesw^. Da sich 
nun in der That mehrere alte Äntiphonare mit Buchstaben notirt finden, so behauptete 
Fetis, die Tonschrift, in der Gregor die Melodien seines Äntiphonares niedeigel^ habe, 
sei die lateinische Buchstabennotation gewesen und — vielleicht noch zu Gr^ors Zeit — 
durch die eindringenden germanischen Neumationen ersetzt worden. Zt^leich beruft er 
sich auf den Mönch von AngonlSme, der beiläu% der einzige ist, der von der Notation 
Gregors spricht. Dessen Worte, die ich bereits oben anführte, besagen nämlich, dass Papst 
Hadrian an Karl d. Gr. rSmische Sänger schickte „zugleich mit Äntiphonarien des heiligen 
Gr^or, die er selbst in rSmischer Note notirt hatte." Daraue meint Fetis einen Gegen- 
satz der nota romana zu den in Karls Reichen gebrauchten herauslesen zn können. Doch 
übersieht er, dass man nach dem Berichte dieses Schriftstellers eher auf das Gegenthetl 
herauskommt von dem, was F^tis damit beweisen wilL Wenn die nota romana eine Buch- 
stabennotation und Gregors Tonschrift war, so sollte man doch meinen, dass sie gerade 
in Italien sich hänfiger vorfinden müsste, ab in Frankreich. Genau das Gegentheil ist 
jedoch der Fall. Äntiphonare mit Buchstabennotation finden sich fast ausschliesslich nur 
in Frankreich, in Italien ebenso ausschliesslich aber die Nenmen. Ein sehr frühes Bei- 
spiel der altfränkischen Buchstabennotation ist das Ofßcium des h. Turiaf, aus dem 9. Jahr- 
hundert und notirt mit den ersten fünfzehn Buchstaben des lateinischen Alphabetes, 
sowie das Antiphonar von Montpellier aus dem 9. Jahrhimdert, das man Regino von 
Prüm zuschreibt.*) Noch heute gebrauchen die Romanen die Buchstaben als Notenzeichen 
und Tonnamen nicht, wohl aber die Nordländer und besonders die Germanen. Die Orgel- 
nnd Lautentabulaturen, sowie verschiedene andere nordl^dische Notationen zeugen zudem 
dafür, dass den Völkern im Norden die Buchstaben-Notationen als einheimische Ton- 
schriften galten. 



1) So namentlich J. O. von Eckhardt, De rebua Francioe orientolia comment., Wflrzbnrg 1739, 
S. 717 ff., Tgl. auch P. A. Qevaert, Las Originea dn Chuit liturgique de l'ägliae latine, Oand 1890. 
Dagegen: Un mot but rAntiphonale Misaamm (von Dom Cagin) Solesmes 1890 nnd Dom Oennain 
Moiin, Les väritablea originea du chont Or^gorieu etc. Maredaoiu 1890. — Dieae ganze Stieitfrage 
hat vortrefflich kurz daigeatellt Dr. Adalbert Ebner, Qregor d. Gr. und daa rOmiache Antiphonar im 
Eiicfaenmusihal. Jahrbnch (Dr. F. X. Haberl) IBBS, S. 91 ff. 

2) S. beeonder« Eieaewetten Aufsatz: Berichtignog eines in den Geschichten der Huaik fort- 
gepflanzten Irrthumes, die Tonachrift dea Fapstea Gregors d. Gr. betreffend, in der All gem. muaikal. 
Zeitung, Leipzig 1828. 3. 401 ff. 

S) Tgl. F6tia, Eist. g^D. IV. 228 f., und Thiäry, Etade aar le chant Grägorien, Bnige 1883. 
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Die Antiphonare aller Länder aiisser -die Frankreichs stimmen also darin beson- 
ders überein, dass sie nicht mit Bachstaben, sondern mit Neumen notirt sind. Das weist 
auf eine TTrqaeUe hin, die ebenfalls mit Nenmenschrift versehen war. Man braucht nichts 
dagegen einzuwenden, dass diese Urquelle das Äntiphonar Gregors seihst war. Doch ist 
andererseits auch durch nichts erwiesen, dass Gregor die Nenmenschrift oder fiberhanpt nor 
irgend etwas Epochemachendes auf dem Gebiete der Mnnk erfunden habe. Im Gegen- 
theil lassen die Berichte und die ältesten erhaltenen Antiphonare erkennen, dass er seine 
Notenschrift bereits Torfuid, da er die schon Torhandnen litui^schen Texte nur centoM- 
sirte, d. h. sie sammelte und in einem Antiphonar zusammenstellte. Die Tonschrift der 
Neomeu selber ist mithin älter als Gregor. 

Damit fällt denn die Hypothese von F^tis, wonach die Neomeu germanischen Ur- 
sprungs seien, in sich selbst znsanunen. Doch auch Eiesewetters Ansicht, nach der die 
Neumen aus Rom stammen sollen, ist, wenn auch der Wahrheit näher stehend, nicht ganz 
richtig. Wenn die Neumen nicht erst durch Gr^oni Antiphonar ausbracht wurden, so 
steht der Yermuthung nichts im Wege, dass auch andere Völker, als die Römer, die 
Neumen bereits vor Gregors Zeiten kannten und gebrauchten. 

Dieser Ansicht leistet die Auffassung Coussemakers ^) über die Entstehung der 
Neumen den denkbar günstigsten Torschub. Danach haben nämlich die Neumen ihren 
Ursprung in den Accenten der griechischen Sprachschrift. Diese waren die Fundamental- 
zeichen, aus denen sich die grosse Menge der Neumen im Laufe der Zeiten durch Zu- 
sammensetzung und Differenzierung bildete. Nicht entstanden, aber entwickelt sind die 
Neumensehriften innerhalb der ersten christlichen Jahrhunderte, und zwar im Busen der 
christhchen Kirche. Dire Vollendung erreichten sie in der Sängerschule Roms, 

Das ist die Auflassung, an die meine nachfolgenden Untersuchungen anknüpfe. 
Was Conssemaker nor Termuthungsweise ausspricht, oder Tielmehr einem alten Schriftsteller 
nachspricht, will ich zu beweisen versuchen. Von vornherein aber muss ich darauf auf- 
merksam machen, dass seine Ansicht viel zu enge ist. Denn es gab im Griechischen nur 
drei Accente, deren Formen aber so einiach, so elementar sind, dass Eiesewetter mit Recht 
auf die geringe Beweiskraft einer fonnellen Zeichen-Ähnlichkeit hinweist. Denn die Er- 
finder von Zeichen verfallen natürlich, so meint er mit Recht, auf einfache Schriftelemente, 
wie diese: Acut f Gravis ^ Circmnflex '^ sind, immer zuerst. Dabei ist es aber nicht er- 
findhch, wie sich aus diesen drei Zeichen die grosse Menge sehr verschiedenartig geformter 
Neumenzeichen ohne Zwang und ohne weitere Hinzunabme fremder Elemente entwickeln 
konnte. Soll die Ansicht von der Entwickelung der Neumen aus den griechischen Accenten 
ii^end einen wissenschaftlichen Werth haben, so muss der Beweis dazu durch Darlegung 
des Entwickelungsganges dieses Werdeprozesses erst noch geliefert werden. Ohne einen 
solchen Beweis hat jene Ansicht im günstigsten Falle nur den Werth einer vieUeicht zu- 
treffenden Yermuthung. 

Was aber die Entzifferung der Neumen selbst anbetrifft, so ist bis heute noch 
keiner der vielen Forscher zu einer allseitig befriedigenden und namentlich geschichtlich 
b^ründeten Methode voi^j^edrungen. Den Übertragungen von Neumationen in moderne 
Notenschrift, die man bisher veröffentlicht hat, fehlt ausnahmslos die objektive Sicherheit. 



1) Histoire de l'harmonie a,u niojea-äge. Paris 18C2. S. 168 ff. 



y Google 



Entziffenuig der Neomen. 21 

Alle tragen etwas Willkürliches, Subjektives an sich. Die Übersetzungen z. B., die Coosse- 
maker in seiner Histoire de lliannonie an Moyen-^e giebt, unterscheiden sich im Grunde 
genommen kanm von denen Waltheis, Martinis und anderer Forscher der früheren Zeiten: 
die Übertragung geschieht nach einer mehr oder weniger willkürlichen, ni^föhren Ab- 
schätzung, die ebensowohl das Richtige treffen als verfehlen kann. Ein wissenschaftliches 
Prinzip, eine b^p-ündete Methode, die Keumationen aus sich selber heraus zu erklären 
und zu entziffem, ist niemandem zu finden gdungen. Ja noch beute bestehen viele Musik- 
schriilsteUer auf der MeinuAg, dass die Neumen Überhaupt niemals dazu bestimmt gewesen 
suen, die Melodien in ihren einzdnen Tonschritten g^iau zu -fixiren, sondern glauben . — 
auf Grund der oben näher datgelegten Stimmen des Mittelalters — dass die Nenmenzeichen 
nur im Äl^meinen die Richtung der Tonschritte, nicht aber deren Grösse, anzugeben 
hatten. So behauptet Nisard*), mit völlig unzntreffendem Hinweise auf die sogenannten 
Tironischeu Noten des Alterthums und auf die moderne Stenographie, die Neumeu seien 
eine Art von Merkzeichen gewesen; sie sollten nur dem Gedächtnisse des Säugers, der 
seinen Gesang schon vorher an der Hand eines Lehrers auswendig gelernt haben mnsste, 
nachhelfen und ihm den ungefähren Melodieugang bildlich audeuten. Die Neumen er- 
scheinen ihm als mnemotechnisches Hil&mitteL Man sieht, über den Punkt, von dem mau 
ausging, nämlich über die Klagen der mittelalterlichen Schriftsteller betreSs der Unbe- 
stimmtheit und Unfähigkeit dieser mittelalterlichen Tonschriften znr Bezeichnung der Ton- 
höhen, hat man sich nicht hinw^;zusetzen vermocht. 

Eine andere Keihe von Forschem, die sich um die Entzifferung der Neumen- 
schriften bemühten, ging ebenMLs, wie diejenigen der specnlativ-geachichtUchen Richtung, 
von der Suche nach dem Originalantiphonar Or^^rs aus. Es waren das zumeist franzö- 
sische Geistliche, besonders Benediktiner, die sich vornehmlich im vierten und fünften 
Zehnt unseres Jahrhunderts mit grossem Eifer an einer Herstellung der Einheit des 
gesacunten katholischen Gesanges versuchten. Ihre Ziele waren daher vorwi^eud prakti- 
scher Natur. Bezeichnend, wie als bewusste oder unbewusste Richtschnur ihres Strebens, 
ist das, was eine der ersten Abhandlimgeu dieser Richtung*) erklärt hat: „Wenn mau das 
Autogramm des heiligen Gregor besässe, wenn man, in seinem Besitze, es zu lesen ver- 
möchte: so wäre die Fr^;e gelöst, und es wäre unnütz, fernerhin nach dem (authentischen) 
Kirchengesange zu suchen." Die historisch- philologische Forschung war ihnen nur ein 
Mittel zu dem Zwecke, den Gr^orianischen Gesang — ■ dessen allgemeine Zersetzung und 
Auflösung sich niemaad mehr verhehlen konnte — in seiner volleu Reinheit und TTrsprÜng- 
lichkeit wieder aufleben zu lassen. Es kommt bei solchem Ziele natürlich nicht sowohl 
auf den wissenschafthchen Gewinn an, den die Betrachtung des Entwickelungsganges des 
christlichen Kirchengesanges und seiner erhaltenen Denkmäler für die Gesammt-Wisseuschaft 
und den menschlichen Geist bietet; vielmehr haben die Tausende von alten Kenmendenk- 
nülem bei diesem Stuidpunkte nur den einen Werth: die Urquelle des Gregorianischen 
Gesäuges, das authentische Antiphonar S. Gr^ors zu erschliessen, am damit den heutigen 
kathol^cheu Kirchengesang seiner vermeintlichen ursprünglichen Einheit wieder zuzuführen. 

1) ^tudes Bnr leg ancietines uotatiooB mndcaleB de l'Earope in der Revue arch^ologique, 
Paria 181». 

2) Memoire bot la nouvelle Edition du Qradnel et de rAntiphouaiie romaina, pnbli^ par ordre 
de NoaaeigueiirB leB archevgqDes de Beinu et de Cambrai. Paria (Leco&e) 1S52. S6 9. in 8*. 
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Da es aber nicht gelang, die Urschrift des Qr^orianiachen Äntiphonares selbst zu ent- 
decken, so sah man sich genöthigt, sie auf irgend einem Wege zn ersetzen. Daher be- 
mühte man sich, die Varianten der Gesänge, deren es in jedem Lande eine grosse Menge 
giebt, durcl^Vergleichimg mit den mittelalterlichen Handachriften möglichst zu beseitigen 
und durch Verf^eichung der alten Handschriften untereinander einen einheitlichen Urtext 
herzustellen, der dann als Ersatz des echten Gregoriamscben Antiphonares gelten könne. 
Auf diese Weise worden textkritische Ausgaben des Antiphonares u. s. w. hei^^tellt, und 
eine beigefügte kleine Abhandlung über die Neumen, die oft genug kaum etwas Keues 
beibrachte, diente ihnen als Begründni^. Von den vielen kleineren Abhandinngen solcher 
Art abzusehen, hat das Beachtenswertheste dieser ganzen Richtung Dom Pothier von 
Solesmea geleistet, einer der vielen Benediktinermönche, die sich gerade auf dem Qebiete 
der Neumenforschung herrot^than haben. Sein Hauptwerk') ist gewissermassen die 
Grammatik seiner textkritischen Ausgaben der liturgiachrai Gesänge. 

Dass das Streben nach Textreinigung bei dem bisherigen &st negativen Stande 
der XeamenfoT3chung ver&üht ist, leuchtet ein. Denn so lange die Hil&mittel einer 
Texteskritik nicht vöUig zuverlässig sind, hat sie geringen oder gar keinen Werth. Was 
z. B. zwingt uns, die Übertragung der folgenden Nenmenreihe in Choralnoten 
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j a I 1 ■ d ^ ■ ^^ I 

wie sie Pothier giebt, als richtig anzuerkennen? Ein and dasselbe Zeichen, z. B. der 
Podatus (das 2. 3. 6. 9. Zeichen obiger Reihe) wird hier, fast in einem Athemznge, ein 
Mal mit dem Ganzton-, ein anderes M^ mit dem Quarten-Intervalle u. s. w. übersetzt, — 
ohne daes uns die B^ründung der verschiedenen Handlungsweise in dem einen und dem 
anderen Falle vorliegt. Dom Pothier stützt sich dabei fast immer auf die spätmittel- 
alterlichen, bereits mit Schlüssellinien versehenen Neomendenkmäler. Ohne diese ist auch 
er den Neiunenzeichen gegenüber machtlos. Die comparative Methode, deren hervor- 
ragendster Vertreter Dom Pothier ist, hat es eben zu einer ErkUrung der Neumenzeichen 
durch sie und aus ihnen selbst heraus nicht zu bringen vermocht. Die äUhmittelalter- 
licheu Neumendenkmäler, denen keine spätmittelalterliche Scblüssel-Neumation hil&eich 
zur Seite steht, vermögen unserem klaren Verständniss nicht nahe gebracht zu werden. 
Es lässt uns also diese comparative Methode gerade für diejenige Zeit, die für Gregors 
und der frühchristlichen Kirche Gesangsweise am wichtigsten ist, im Stiche. Dass indessen 
gerade Dom Pothiers Verdienste um die Neumenforschung hervorragend, seine Studien für 
Jedermann lehrreich und seine Opfer im Interesse dieser Wissenschaft der höchsten An- 
erkennung werth sind, soll hier am wenigsten verschwiegen werden. 

Ahnliche IJberlegungen bedingten offenbar auch die Stellungnahme des päpstlichen 
Stuhles gegenüber den praktischen Ergebnissen der genannten Arbeiten. Papst Leo XIII. 
nahm in einem Schreiben vom 3. März 1884, das mit Recht dem Dom Pothier volle An- 
erkennung für seine Forschertt^tigkeit zollte, Gelegenheit ausdrücklich zu betonen, dass 

1) Les midies QHgorietuies d'apria la, tradition. Tonmaj 1881. 
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• 
er das eingereichte Gradaale mit seiner Texteskritik nicht gewillt sei zum liturgischen 
Oebrsuche der katholischen Kirche zuzulassen.^) SolaI^^ die historisch-philologischen 
Vorarbeiten fiber die Neumen noch nicht abgeschlossen sind, ist eben an eine Wieder- 
herstellung des Qregorianischen Gesanges nicht zu denken, nnd solange thut auch die 
Enrie wohl daran, die Einheitlichkeit des katholischen Sirchengesanges nicht von wissen- 
schaftUch-forsch^iden Zwecken bestimmen zu lassen, zumal da es höchst &aghch ist, ob 
jene Einheitlichkeit des katholischen Gesanges jenutls bestanden hat. 

Die Wissenschaft aber hat in erster Linie anzuerkennen, dass das Studium der 
Neumen ein selbstÄndiges Fach der Musikwissenschaft fBr sich bildet, verschieden von 
dem Studium des katholischen Gesanges, obgleich letzterer den Inhalt der Neumendenk- 
mäler bildet. Der ÜberbUck Über die bisherigen Bemühungen um die Neumen-Entziffemng 
hat nns belehrt, dass die spätmittelaltertichen Fassangen des sogenannten Gr^orianischen 
Gesanges nicht im Stande sind, die frühmittelalterlichen Neumationen zu berichtigen oder 
zu erklaren. So haben wir denn die Pflicht, auf einem neuen W^e möglichst unabhängig 
Ton späteren Fassungen der Gesänge die Neumationen des &ühen Mittelalters aus sich 
selbst heraus zu erklären. Wir müssen die Losung der Neomenfrage womöglich ohne 
Rücksicht auf die vielleicht richtigen, aber als richtig nicht erwiesenen Anschauungen des 
katholischen Kirchengesanges herbeizuführen suchen. Die Neumen sind wie das Gefäss 
des kathoUschen Gesanges; erst muss das Gefäss erschlossen sein, ehe man sich seines 
Inhaltes bedienen kann. Die comparative Methode disponirt aber Über den Inhalt, bevor 
noch das Gefäss eröffnet ist. Durch die Yei^leichung der späteren Texte constmirt sie 
einen Urtext, der dann zu einer Umeumation gestellt, durch sich selbst die Bedeutung 
der einzelnen Nenmen et^ben soIL 

Die oberste und wesentlichste Forderung, die man zu erfüllen hat — wÜl man 
anders zu einer freien und überzeugenden ErkUirung der Neumen gelangen — ist die, dass 
man sich bemühe, den itlenmenzeichen eine völhg unzweideutige und für jeden einzelnen 
Fall gesetzmässig entschiedene Bestimmung abzugewinnen. Die Vorbedingungen dazu sind, 
sich freizumachen erstens von allen Yorurtheilen der späteren Musiker und deren Vorein- 
genommenheit gegen die älteren Neumationen; zweitens von dem Glauben, durch theoretische 
Specnlationen and durch die comparative Methode, d. h. durch Vei^leiche mit modernen 
Fassungen des katholischen Kirchengesanges, allein zum Ziele kommen zu können. Wie 
die wahrhafte theologische Forschung so muss auch die Musikwissenschaft sich fr^i machen 
von dem Zwange einer späteren, aber emsigen Überlieferung, die die alten Thatsachen fiber- 
deckte. In Erfüllung genannter Verpflichtungen hoffe ich, durch meine nachfolgenden Unter- 
suchnngen die Neumenfrage in ein neues Licht zu rücken. Mein erstes Bestreben soll sein zu 
zeigen, dass im 10. Jahrhundert, als die Klagen der Theoretiker über die mangelhafte Verwend- 
barkeit der Nenmen laut wurden, die Neumenschnften schon an dem Ende ihrer Entwickelnng 
standen, und nicht im Zenith ihrer Entwickelang. Zu dieser Zeit — das wird sich aus 
meinen Studien hoffentlich ei^ben — hatten die Neumen bereits eine fast tausendjährige 
wechselvoUe Geschichte hinter sich und beftaden sich bereits in einem Stadium völliger 
Unursprünglichkeit. Ihr eigenthcher Zweck und ihre arsprüngliche Verwendung waren 
vergessen worden, nnd man verlangte von ihnen, was sie ihrer ursprünglichen Natur nach 



1} Vgl. anufa Fr. J.. Haberl, Magister chonlia, RegeuEburg 1B84, Vorwort S. IV fF. 
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nicht geben konnten. Vom 10. Jahrhundert an bis auf heate hat man den Xeumen des 
Abendlandes eine Bedeutong beiznl^en versacht, die ihnen ursprünglich fremd war, und 
wenn sie sich nicht ohne weiteres dieser Willkür fügten, so wundert man sich darüber 
mit Unrecht. 

Es leuchtet daher ein, wie wichtig es zur Lösung der ganzen Neumenfrage ist, 
die ursprlinghche Bedeutung der Kemnen klaizul^fen. Was waren und wozu dienten die 
Neumen, bevor man Über ihre UnzuUngUchkeit Klage führte? Welche Rolle spielten sie 
vor dem 10. Jahrhundert? Diese Frage zu beantworten, ist von grösster Bedeutung. Sie 
führt unbarmherzig zu dem wunden Punkte der ganzen bisherigen Keumen-Forschung. 

Es ist nämlich erstaunlich, dass gerade die frühmitteklterliehen Neumendenkmäler, 
deren es eine ansehnliche Menge giebt, auch heute noch so gut wie unbekannt sind. Der 
bisherige Beobachtung8sto£F, so weit er sich nicht bloss auf nnzusammenlüngende Bruch- 
stücke ungleichartiger Natur beschränkt, hat die wichtigen frühmittelalterlichen Neuma- 
iionen fast gar nicht berücksichtigt. Es ist daher eine der ersten Pflichtet, eine genü- 
gende Anzahl von Neumendenkmälem von grösserer Ansdehnung gerade ans dem frühen 
Mittelalter vollinhaltlich zusanmienzubringen, um auf Cinmd einer streng philologischen 
Analyse derselben eine neue und unablüngige Ejitik der Neumenschriften zu b^innen. 

Von diesen Überzei^ungen ansgeheaid, will ich versuchen, die Vorgeschichte der 
Neumenschriften zn erörtern, um einen möglichst klaren Überblick über ihre Ursprünge 
liehen Zwecke und ihr primitives Wesen zu gewinnen und damit vielleicht der Forschung 
eine Grundlage zu sichern, die die heutige Wissenschaft von den Äusserungen der mittel- 
alterlichen Theoretiker unablulngig macht. Die auf solche Weise gewonnenen Anschaunngen 
werden wir sodann an der Hand frühmittelalterUcher Denkmäler der Tonkunst weiter ver- 
folgen und damit der Entzifferung der abendUlndischen Keumen eine feste Grundlage zu 
verschaffen versuchen, soweit bescheidene Enifte dies vermögen. 
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Der Ursprung der Nenmen aas der Cheironomie. 

Um das Geheimniss, das wir die Entziffeiimg der mittelalterlichen Tonschriften 
imihfillen sehen, zu lösen nnd ans die ungeheure Masse von Schöpfungen einer fast jahr- 
tausendelang gepriesenen Musik zugänglich zu machen, gälte es — wie wir schon an- 
deuteten — in erster Linie zu er&hren, zu welchem Zwecke diese Neumenzeichen denn 
eigentlich erfunden sind, wenn sie doch nicht im Stande waren, Töne zu versinnbild- 
lichen?. Warum, so &agt man sich mit Recht, griff das Mittelalter zu einem so unsicheren 
Mittel, seine Melodien festzuhalten, da es in den Notenzeichen des griechischen Alt^rthums 
— die ihm doch wohlbekannt waren — eine weit brauchbarere Tonschrift zur Verfügung 
hatte P Man schreibt die Erfindung, oder wenigstens die Einführung der Neumen ^lännem 
zu, deren Absiclit es war, in ihnen die Normen des liturgischen Gesanges ihrer Kirche 
für alle Zeiten fest und sicher niederzulegen. Waren sie, deren Geist und Scharfsinn uns 
die Geschichte hat hochschätzen gelehrt, denn blind, dass sie durch Mittel von solcher 
Unfähigkeit ihre grossen Ziele erreichen zu können glaubten? Es wäre wunderbar, wenn 
jene Zeiten, in denen die so scharf bestimmte Tonschrift des griechischen Alterthumes 
noch völlig bekannt war, an deren Stelle eine so unvollkommene und ilir fast in jeder 
Hinsicht nachstehende gesetzt hätten, und zwar bei einem Werke, das sie über alles 
hochachteten. Dieser Widerspruch ist vielleicht das grösste Räthsel an dem Geheimnisse. 
Bleibt er bestehen, so haben wir, selbst wenn die geschichtliche Entwickelung jener Ton- 
schriften uns noch so klar vor Augen tritt, doch wenig erreicht. Denn die klarste Ein- 
sicht in das Wesen eines Dinges ist die Erkenntniss seines Zweckes. Geschichtlich stellt 
sich der Zweck einer Saclie dar als ein Werden, als ihi- Ursprung; aber über ihn berichtet 
keiner von den vielen Musihschriftstellem derjenigen Zeiten, in denen die Neumen entr 
standen sein sollen. 

Man kann versucht sein, hierin den Beweis zu erblicken, dass die Neumen schon 
lange vorhanden waren, ehe sie zur allgemeinen Vei-wendung gelangten, dass also ihr 
Ursprung in Zeiten hineinreicht, von denen die ersten praktischen Neumateren als längst 
vergangenen nichts mehr zu berichten wussten. Geschieht es doch häufig, dass ein später 
allgemeiner Gebrauch von grösster Ausdehnung sich allmählich im Dunkel der Praxis 
heranbildet und heranwächst, bis er plötzlich als ein mächtiger Faktor allen fühlbar und 
ersichtlich in den Erscheinungskreis des Geisteslebens hereintritt. Schwer, oft genug 
geradezu unmöglicl] ist es dann zu sagen, wie er entstand, woher er kam; und das um- 
somehr, als eine solche plötzlich vollendete Thatsache den Zeitgenossen selbst viel zu real, 
viel zu handgreiflich erscheint, als dass sie sich gemässigt sähen, über ihre Entstehung 

FlclKhar, NwDca-StndkB. I. 4 
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«■"st Qocli lange nachzugrübeln. Anfangs wird die Tragweite einer neaen Erfindung 
zumeist wenig verstanden; und hat sich das Neue eingebürgert, so hat man genug zu 
tbuD, um es immer brauchbarer auszugestalten. Ist schliesslich die letzte Feile angelegt 
worden, so ist auch die ursprüngliche Neuheit schon lange dahin, und der Gebrauch ist 
sn alltSglicb und so allgemein, dass man seinen Ursprung längst vergass. 

So mag es wohl auch mit den Neumen geschehen sein. Wir sehen im 5. — 7. Jalir- 
liundert allerwärts, bei Juden, Griechen, Römern, Germanen, Slaven, in Europa uml 
aasserhalb Europas — fast in der ganzen gebildeten Welt von damals — das Streben 
auftauchen, die kirchlichen Vortragsböcliei' mit Neumenzeichen auszustatten. Aber Nie- 
mand scheint es der Mühe für werth gehalten zu haben — weder mit direkten Erklärungen, 
noch auch nur durch nebenhin geworfene Andeutungen — uns zu sagen, was sie bedeuten, 
wie sie heissen, woher sie stammen. Erst nach Jahrhunderten unausgesetzten Gebrauches, 
durch den sich die neue Zeichensclirift offenbar weiterentwickeln, ausfeilen, vervollkomm- 
nen musste, erfahren wir allmählich etwas Näheres über sie; und das sind — Klagen 
Aber ihre Unbrauchbarkeit als Tonschrift. 

Hier dürfen wir einen ersten Schluss ziehen. Wenn im 10. und 11. Jahrhundert 
diese Neumen als Tonschnft trotz jahrhundertelangen Gebrauches immer noch nicht 
brauchbar genug waren, und man in diesen Zeiten auf alle mögliclien Mittel verfiel, sie 
verwendbarer zu machen, so liegt die Folgerung nahe, dass sie bis dabin überhaupt noch 
keine voUgiltigen Tonzeichen waren, wahrscheinücli zuerst gar nicht als solche gelten 
sollten und sich erst im späteren Terlaufe der Zeiten zu Tonzeichen herausbildeten. Ihre 
urspi-Ün gliche Absicht war also vermuthlich ni<'lit eine rein musikalische: die ältesten 
Neumenschriflen wollten keine blossen musikalischen Noten sein. Dieser Zweck war 
UD&nglich vielleicht ein ganz neb ensäclJi eher, den erst die späteren Zeiten zum Haupt- 
zwerke erhoben. Ihre Eigenschaften mochten zwar solche sein, dass sie das Zeichen- 
system der Neumen befähigten, sich später in eine reine Tonschrift umzugestalten; aber 
ihre Bestimmung war ursprünglich offenbar eine andere. 

Welcher Art die eigentliche Natur der ältesten Neumationen war, ist freilich nicht 
leicht zu sagen. Der Forscher hat hier mit ähnlichen und nicht geringeren Schwierig- 
keiten zu kämpfen, als etwa dei- Entzifferer von Denkmälern einer unbekannten Sprache. 
Beide Gegenstände der Untersuchung, die Neumen ebensowohl wie derartige Inschriften, 
bieten nichts dar, als eine bunt zusammengestellte Reihe schriftlicher Symbole, für deren 
Bedeutung jeder Anhalt zu fehlen scheint. Mit blossen Vermuthungen und probirenden 
Auslegungen, seien sie noch so überredend, ist bei solchen Untersuchungen wenig gethan. 
Mit den beliebten Neunientabellen, die viele Itlusikschriftsteller als Schlüssel anbieten, ist 
noch nirgends die Gewährleistung verbunden gewesen, dass sie die richtigen sind. Und 
doch ist solche Bürgschaft unerlSsshch. Denn die Entwickelung so allgemeiner Gebräuche 
geht ihren eigenen und oft genug höchst wundersamen Gang. Sie knüpft zuweilen an 
Ausgangspunkte an, die mit den Zielen vollendeter Entwickelung anscheinend nichts 
gemein haben, ja vielleicht ihnen gerade entgegengesetzt sind. Nur positive geschichtliche 
Belege vermögen hier zu fördern, und solche stehen, wie gesagt, in einer ohne weiteres 
brauchbaren Form nur in bedauerlich geringer Anzahl zu Gebote. Doch hinterlässt jeder 
geschichtliche Vorgang seine Spuren, sie sind nur oftr so verwischt oder umhüllt, dass 
man sie sozusagen mit Hacke und Grabscheit biossiegen und, mit Glas und Sonde in 
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der Hand, mühsam betracbtcQ muss. Solch m&hselige Arbeit, Notiz auf Notiz zusammen- 
zutragen, zu sichten und untereinander zu vergleichen, um durch Kritik und Schlussver- 
knfipfiuig die fehlenden geschichtlichen Zeugnisse zu ersetzen, muss einmal gemacht werden, 
da ohne diese unser Ziel nicht nur niemals erreicht werden kann, sondern vielmehr 
bei dem Anwachsen unrichtiger Behauptungen und unbewiesener Vermuthungen unaus- 
bleiblich in immer weitere Feme gerückt wird. ^ 

Dem Worte Neuma ist der griechische Ureprung zu keiner Zeit aberkannt 
worden. Seine Bedeutung ist der Wink, die Geberde (tö rtv/ia, lateinisch numen, 
nutus, vom Stammverb vti'tiv, lateinisch nuere, nicken, winken). 

In dem Sinne von in Oeberden sprechen gebraucht z. B. Urakydide« die Bedenart rcruau 
xe^o&ai. Plutarch etellt Qeberde, Flflstam und Lächeln zueammeii. PhotiuB imuchreibt das Wort durch 
ßauX^fiata 6. i. WilleneXuBserungeD. 80 winkt oder nickt man bMonders beim stammen Befehl 
Denn was man in Worten nicht auedrflcken kann oder will, wie blosse Willens- oder GefOhleSuaBeningeD, 
der Freude, der Furcht u. d^., das deutet man durch Oeberden der Hände, des Geeichtes oder der 
ganzen Körperiialtnng ans. In diesem Sinne gebraucht es noch im II. Jahrhundert besonders Notker 
der Deutsche, der Mtoch von St Gallen. Oeftets begegnet man bei ihm der Bedensait: „Freude eeigen 
mit Neumen, wo wir es mit Worten nicht können.'") So ist die Bedeutung dee Wortes über ein Jahr- 
tausend lang gleich geblieben; ja noch heute versteht man darunter im Spanischen „eine AeusBerung des 
Willen« oder Gedankens sowohl durch die Stimme als durch Zeichen, in denen man mehr die äusseren 
Bewegungen darstellt, als dass man Worte oder Tftne gebraucht".') 

Die Geberde oder das einzelne Neuma bildet also das Gninilelement für die 
Mimik, eine Kunst, die von den alten Griechen zur Musik im weiteren äinne gerechnet 
wurde und sich allerwärts am liebsten der Kunst der Töne zugesellt. Da das Grund- 
element der Musik der Klang oder einzelne Ton ist, so entspricht naturgemäss jeder ein- 
zelnen Tonbewegung eine Einzelneume, welche beide miteinander verbunden sind, sobald 
Mimik und Musik miteinander zum Tanze verschmelzen. Wie gross die innere Yerwandt- 
Hchaft zwischen Ton und Geberde (Neuma), d. h. zwischen hörbarer und sichtbarer Be- 
wegung des Menschen ist, wissen wir ja aus täglicher Erfahrung. Es ist bekannt, dass 
sich die Geberden zum Rhythmus der Musik and zum Tonfall der Singstimme wie von 
selbst einzustellen pflegen. Daraus ergiebt sich der Tanz. Den alten Griechen galt dieser 
nicht bloss ais Leibesübung hoch, sondern er war ihnen — wie vielen Völkern nament- 
lich im Süden noch heute — auch eine Art stummer Sprache. Mit solcher Art der 
Tanzübung haben die modern- europäischen Rundtänze nur wenig zu thun, wohl aber die 
jiantomimisctien Tanze der Südländer, wie beispielsweise die Tarantella der Italiener. Es 
kommt auf den guten Willen des Apsübenden an, dem Tanze alles Frivole oder Uber- 
müthige zu benehmen, was wir mit ''seinem Begriffe verbinden. In der That war daher 
bei den Griechen der Tanz ein Theil des Gottesdienstes, und die ältesten Christen- 
gemeinden besonders des Orientes nahmen, auch hierin den Hellenen nachahmend, den 

■) Qraff, Althochdeutscher Sprachschata, Berlin 1836. Bd. II. S. 1089 f., z. B. Psalm 91, i: 
Aaz ist keliudot, daz man frewi mit oiuroon 01^^ ane wort, oder Fb. 94, 1 : ougen fmwi mit niumon 
daz vir mit worten ne mugin. 

*) Dicdonario Dacional von Don Bamon Joaquin Dominguet, Madrid 1851 : Neuma =• Espreesion 
de la Tolnntad 6 del pensiamento, hecba con voces y signo«, ; en la cnal indican mas los movimientos 
ecteriores, que las palabras 4 voces que se usan. TergL C. F. Franceeon, Nnevo Dirionario de las lenguaa 
eepaSola, usw. Leipzig (Fleischer). 
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Tanz eben&lls in ihren Gottesdienst mit auf.') Hat docli unser kircliUclier „CLoral" 
(cantus chorali?) seinen Ursprung im zöeof, Chorus der Alten. Der ältesten Kirche mochte 
wohl der vor der Bundeslade tanzende König David fllr solchen Reigen die Rechtferti- 
gung abgeben. Einige Sekten, wie die Meletianer und Essäer benätzten den Tanz 
sogar als wesentliches Element ihrer Liturgie. Die Schilderung Philos von dem gottes- 
dienstlichen Tanz der Essäer führt uns das Bild eines solchen lebh^ vor Augen. Ef 
war ein Marschiren xatä ^vy6r und «am oiotxeiov, ein Hände -Aufheben, ein Stellung- Nehmen 
u. dgl. nach dem Takte der Musik, ähnlich, wenn nicht ganz ebenso wie im Chore des 
griechischen Schauspieles. Und wie bei ihnen, so bei den Christen, das sagen Philo und 
Eusebius ausdiücklicb. Man erfährt ja zur Genüge aus den Klagen und Verboten der 
Kirchenväter und der Synoden, wie sehr die liturgischen Gebränche der ältesten Christen- 
gemeinden an das Theater erinnerten, und immer wieder suchten die K in-henfursten alles 
zu unterdrücken, was dem Theater eigen war, oft genug ohne Eifolg. 

Die Ausübung der chorea machte einen Chorführer unerlässlich. Es war natur- 
gemäss der Vorsteher der Gemeinde, der presbyter oder Priester selber. Gegen diesen 
richteten sich daher die Kirchenverbote in erster Linie; denn immer heisst es ganz ins- 
besondere, der Priester dürfe bei Strafe der Excommunication keine Chöre anführen. Um 
sich aber mit seinem Chore verständigen zu können, bedurfte der Chorführer gewisser 
Hilfsmittel. Hierher gehören da« Stampfen mit den Füt^sen und das Zusammenklatschen 
der Hände, um den Chor im Takte zu erhalten, wie solches das griechische Älterthum 
anwendete. Andere Völker, wie die Ägypter benützten ausserdem noch Schallwerkzeuge 
und Klappern, mit deren Geräusch sie den Rhythmus der Husik markirteo, ganz besonders 
aber waren e.i docken und Cymbeln, unter deren Getön man die heiligen Hymnen im 
Orient sang. 

Je künstlicher aber die Chorführungen waten, desto weniger reichten diese ein- 
fachen Verständigungsmittel aus. Denn oft artete wohl das Schallen der rhythmischen 
Skansion in solchen Lärm aus, dass die Melodie der Sänger oder Sanginstrumente übertäubt 
wurde. An ein gedeihliches und künstlerisches Zusammenwirken des Chores war nicht 
zu denken, wenn nicht der Chorführer das Ganze durch sichtbare Zeichen zusammenhielt. 
So bildete sich — und vermutidich zuerst im Orient — die Kirnst aus, durch Bewegungen 
der Hand lx'>el den Chor re(;ht zu vertheilen und zu lenken {vifuiv), oder mit der Hanil 
die Liedweise (v^ik) anzudeuten. Das war die Kunst der Cheironomie. PoUuz erklärt 
das Zeitwort xtietwojjiu) als das Bewegen der beiden Hände im Rhythmus*) und Cyrill. 
Lexic. umschreibt ^n^ora/iAi mit kiVijoi«, yvfivaola zn^tüv d. h. mit „Bewegung und Gymnastik 
der Hände" (manuum certa cum lege motus, lex gestus). Verwandt muss danach die 
Cheironomie mit dem Tanze sein, wie denn auch Einige die griechische Bezeichnung füi- 
Tanz Sgxvf (woher unser „Orchester") aus lö Sgfytir röe ittgas ableiten wollten. Wir werden 
nicht fehl gehen, wenn wir den Urspmng der Cheironomie als einen „Tanz der Hände" 
ansehen. 



') PUto sagt, De te^bus lib. II, 6: Der Chor ad den QOttem geweiht, und Glemene Alei- 
andnnUB schreibt: Daher erheben wir Haupt and Binde lom Himmel und i^en die FOue xajd i^v n- 
iitnaJof T^ *^X^ evntttptövrjiHv. VgL auch Qerbert, De canto. Bd. IX. 8. 102. 

*) FoUux 2, 152. j^ttgorofUio ^ laTy ziQoiv hr gvfi^uß xivoü/itu. 
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Jede einzelne Ilandbewegung wai- ein Neiuna, ein Wink, eine Geberde, der zu 
gleicher Zeit eine Körperbewegung des Chores und eine Tonbewegung der Musik ent- 
sprach. In der Cheirooomie haben wir es also mit einer mnsikalisehen Geberdensprache 
zu thiin, deren Einzel-Elemente „Neumen" heissen. 

Die Cbeironomie war schon im aasgehenden Alterthume eine für sich zu er- 
lernende und völlig ausgebildete Kunst. Obgleiclt nicht ohne Zusammenhang mit dem 
Tanze, setzte die Kenntniss der Cheironomie doch die Ausübung des Tanzes selbst 
nicht voraus. 

80 sagt XenophoD von Jemandem; „Als ich Dach Banee zurückkehrte, taoEt« ich ewu- nicht, 
deuD das hatte ich nie gelernt; aber ich cheironomirte, denn das ventand ich".') Die Cheironomie stand 
ihrem SnsHeien Wesen nach in der Mitte swiscben der Kunst des Fechten* and der des Tanzens, aber 
mit gtliwerer HioDeigung inr erstereD.*) Wie sehr sie eich dtnaoch dem Tanse gegenüber unabhingig 
oder wenigstens aelbetändig Terfaiett, beweist der Umstand, daas Herodot sogar von einem Cheironomiren 
mit den Fflsaen redet. *) Wenn also die Cheironomie mit der Pyrrtiiche, dem Bchwertertanz der Spartiaten 
zasammengestellt wird*), und Xeoophon etzihlt, dass mntnal ein JflngUng bei Ansfibung derselben tÖdtUch 
verwundet von seinen Genossen ir^getrsgen werden musste'), so darf man, angeaichta der ansdrflcUidten 
ErUimng des Antjllus, die Cheironomie weder mit dem Tane noch mit dem Fechten gleichstellen. Sie 
war eine selbst&ndige Kunst, die sich oft mit der einen oder anderen der letstgenanot^n Künste oder auch 
mit beiden verband, aber für sieb gelehrt wude. Sie galt als hOcbst ni^ichee Mittel der Kinderarziehung. 
Die alten Lacedämonier übten sie tagtäglich; Socrates billigte sie, Plato hielt ihre Aueflbuog für eine 
Bfli^ertngend, und Ctursippus schrieb sie fQr die Kindererziehung ausdrDcUich vor. Vielleicht zengt 
es für die Vielseitigkeit dieser Kunst, dass sie selbst im Kriege Verwendung fand. Die Annahme, das» 
die kriegerische Art der Cheironomie eine Geberdensprache war, bei der man eich, etwa durch verechiedene 
Bew^ungen mit den Schwertern, gegenseitig trotz des Schlachtengetöses verständigen könnte, hat einige 
Wahrscheinlichkeit für eich. 

Wie dem auch sei, — dass die Cheironomie ein Mittel gegenseitiger Verständigung 
durch Geberden war, steht aus dem Gebrauche des Wortes z"e°<">i''^ für „reden, sich 
einander verständigen", sowie aus seiner öfteren Verbindung mit rd-eir „sich zuwinken" 
anwiderleglich fest. Wenn ihre Verbindung mit der Musik für die ältesten Zeiten auch 
keine ausschliessliche ^Yar, so bezeugt docli die Allgemeinbedeutung des zngoroiiiai als 
coTtcinno gegtu manm motÜo oder, wie Pollux sagt, al,'* „die Hände im Rhj-thmus be- 
wegen" die Wahl Verwandtschaft der Cheironomie zur Musik. 

Schon Plato nannte die Musik ausdrücklich „die Kunst, durch die wir die in 
Chören Singenden zu lenken lernen".*) Es seheint sich mit der Zeit diese Kunst, die 
Musik -Aufführungen zu lenken, alliDählirh zu einer Art des Musikdirigirens herausgebildet 
zu haben. Lucian (um 160 n. Chr.) spricht von einer Geberdensprache zum Gesänge*), 
und Aristaenetus (um .500 n. Chr.) schildert Nogar, wie eine Lehrerin die im Ton ab- 



') SympOS. 2, 19: tat avtd^ ilfian' oTxaSt ä>ex(n)fti}v /irr ov' ov yis Jiiönmt to5«' ifui&ar- ix^'S'*- 
v^iiovr 6i- laSta yaQ '^ntmAiap'. 

*] Antyllus Oribaaii p. 121 Matth.: 'O^x^atiog xai oxio/iazia; (uxti^ x^'Q"""!''''^ ^'> fiäUor fikv 
^(KU axioftaxias- VgL Juvenal, Satir. 5, 121: Saltantem spectas et cheironomovnta volanti cultello. 

") loijc Jiooir (oxiliair) ixiieorö/ajae. 

*) Z. B. Platarch, Mor. p. 997 C: Mi/ jjvgslxats z"^'^ hl^' Z"e««'/*J?- 

») Anab. 6. 

•) TheagM, Cap. IV. 123 E. 

') Nero, cap. 6. Ksi t^ ytH/ta ifo/tuÖHx» tolg /tSiMiiy. 



y Google 



30 ZweitciB Kapitel 

wei(^'liende, disharmonireDde SchOlerin anblickt und zur Melodie wieder rirlitig zurückführt, 
indem sie die Tonart cheironomirt.') 

Man vei^Ieiche hier auch das, was die Lateiner „stumme Mueik" (musica muta) 
□annteo. PanciroUus sagt, diese Art Musik hiesse deshalb die stumme, weil sie, ausser 
durch den Klang der Wasserorgel allein durch die Geberden der Hände, des Gesichtes, der 
Füsse ausgeübt würde*). Man habe sie sehr wohl verstanden und das Volk ergötzte sieh 
sehr daran m den Zwischenaktsspielen (actibus intermedüs) auf der llühne. Die Künstler 
«lieser stummen Musik hiessen Mimen oder Pantomimen. Cassiodor schreibt davon an 
Albinus:*) „diesen Theil der Musik nannten die Alten stamme Musik. 8ie macht das, 
was durch Sprache oder Schrift kaum besser ausgedrückt werden könnte, durch einige 
Gesten verst&ndhch." Also auch hier, in der Pantomime, erscheint die Cheironomie als 
eine Abait der Musik. Liest mad den Bericht des Livius (TU, 2) über das Auftreten 
des ersten Pantomimen Livius Andronicus, der einen Sängerknaben vor den Flötenspieler 
stellte, um nun seinerseits zu dieser Musik nur zu agiren; so wird man den Schluss dieses 
Berichtes nach allem bisher Ges^t«n vielleicht auch zu Gunsten der Cheironomie bei den 
Italischen Völkern deuten können: Inde ad manum cantari histrionibus coeptum, d. h. von 
da an wurde es bei den Schauspielern Gebrauch, nach der Hand (zu ihren Hand- 
bewegungen) singen zu lasseti, und nur der Dialog wurde von ihnen selbst gesprochen 
(diverbiaque tantum ipsonim voci relicta). Indessen scheint die Cheironomie, wenn man 
ide den Ijateinem des Alterthums überhaupt zuerkennen will, nur ein sekundäres Element 
gewesen zu sein und eine andere, nicht ausschliesslich musikalisi^he Rolle gespielt 
zu haben. 

Im Mittelalter hat sich die Cheironomie nicht virloren; doch finden wir ihre 
Spuren scheinbar nur vereinzelt, und am unzweideutigsten im Orient besonders bei den 
Juden wieder. Dass die Cheironomie ihnen bekannt und in den Synagogen geübt wurde, 
ist für uns sehr wichtig, im Talmud bezeugt zu sehen.') Rascbi sagt in seiner Erklärung 
der betreffenden Talmudstelle, dass er solche Cheironomie bei den Lehrern, die aus dem 
Lande Israel kamen, selbst no<'h gesehen hätte, und nach Eben Sap[»ir war die Ciieii-o- 
nomie zu seiner Zeit noch bei den Juden in Yemen in Übung. 

Auch Samuel Arcuvolti spricht dee öfteren von der Cheironomie der Hebriar. So in Anigu 
hsbbdeem (cap 27 im Aniang): Die Accente tragen viel inm YeiBtändnisa de« Textes bei, indem sie die 
zu beaprecheDden Dinge loco nntuum, geatnum, et vode elevationie aut depreasioniB, quae obserrari solent 
in Viva voce in'e Herz dee Leaera echreiben. Ferner cap 31 : Verum alio renpectu sermo vivua latior est 
qnam scriptura; quia senno ,ore prolatua adiuvari poteet a loquente natibns ac gestibns varÜB, ocnlis 
pot«at annuere, digitis oetendere et alioa motns exercere, ad Bignificandam homini mentem Buam, . . . 
acriptura autem non poteet tarn plenum edere sennooem aicnt oratio viva per motus hniusmodi. Verunta- 
men ad sup[deiidum hunc defectum, in ecriptura adsunt accentue cum modulationibtiB et proprietatibns 
suis, qui dast intelligentiam abeentibus, ut actioDea et geetus praeeentibus in oratioae viva. Nam ad hoc 
etiam respiciunt acc«ntue (Bnztorf). 

') E^iatolae, 1, 10: 'H AtSäeKaXa: cMßÄrnc tt/y bt^Sovoar xai rig lö fiiiiK ixanuf mßlßair zeioo- 
rofiovoa jör tgojtor. 

*) lib I. reram memorabiliuro : qaod aqoae aono, aoUs manunm, vnltus, pedum geetibna exercebatnr. 
*) latam musicae partem veteree appdlavenmt mutam: quae qnibnadam geatibua facit intelligi, 
qnod lingua ant scriptnra melius exprimi haud posset. 

*) Berachoth 62a hat die wichtige SteUe: TTin 'Opo pö'3 riMlO 
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Beispiele jQdischer Cheironomie-Zeichen sollen sich nach "Wiokes ') im Manuel dn 
Lectenr, einem hebräischen grammatikaUscheii Kompendium,*) sovrie in der grammatikali- 
»ichen Abhandlung über die Accente, Dikduke hat^amim*) angegeben finden. Ich kann 
flie Angabe niclit bestätigen. In letzterem Werke fand ich keine derartigen Zeichen, und 
das ei-stere Werk ist mir nicht zu Gesicht gekommen, auch die Berlmer Kgl. Bibliothek 
besitzt es nicht. 

Also auch bei den Juden wurde die Kantillation der verschiedenen Accente ver- 
mittelst Schwenkungen der Hand gelehrt.*) Dass diese Handbewegungen die Formen der 
Accente selbst darstellten, geht aus der Angabe Ben Aschers') hervor, nach welcher 
7: B. das Zeichen Schalscheleth, ein Zickzack zeichen ^ , das einen Triller andeutet, durcli 
eine zitternde Bewegung der Hand hervorgebracht wurde. Die jüdische Cheironomie 
diente besonders beim Untenichte im Singen, der bis zur Einführung der Charaktere in 
die Schrift nur mündhch erti teilt wurde. Aber auch nachdem schien der mQndli<^e 
Unterricht in Mnsik den Hebräern unersetzlich und unerlässlich. Man bedurfte des 
mündlichen Unterrichts um.'io mehr, als eine ausreichende schriftliche Darstellung des 
ganzen Accentuations-Systemes sicherlich seine grossen Schwierigkeiten bot. Daher kam 
es, dass die mündliche Überlieferung schliesshch do()i stets die Hauptsache gebUeben ist, 
der wir denn auch die Erhaltung der alten Melodieen zu verdanken haben. 

Die Recitation, der richtige Vortrag der heiligen Schriften, beruhte nicht bloss 
auf Wiedergabe gewisser Melodieen, sondern ebenso sehr auf einer verständniss vollen, 
logischen Gliederung und Verknüpfung der Textesworte, die wieder ihrerseits ein eingehen- 
des Studium der heiligen Schriften voraussetzte. Die sich dadurch ergebende CantiUation, 
jener Zugesang, der sich bei den südlichen Völkern Überliaupt weit mehr bemerklich 
macht, als bei den Nordländern, wird nun im Talmud bezeichnet als ■^^''VJ neima, d. i. 
Melodie.*) Dass dieses Wort vöUig das griechisch-lateinische vn'^a, neuma ist, könnte ah^ 
Zufall erscheinen, wenn die Annahme eines solchen nicht schon dadurch ausgeschlossen 
wäre, dass wir das Wort als ein organisch- indogermanisch es bezw. -griechisches nach- 
gewiesen haben, während das hebräische Wort neima in dieser Bedeutung sich nicht 
ebenso als der hebräischen Sprache organisch und ursprünglich zugehörig erweisen lässt 
Dasselbe Wort, heisst im Hebräischen ^die Süssigkeit", das ist eine Bedeutung, die sich 
doch nur mit einem grossen Zwange, allTällig aber erst auf dem Wege der Sinnesüber- 
tragung, mit „Tonzeichen" zusammenbringen lasst. Der Ausdruck Süssigkeit des Ge- 
sanges, oder auch süsse Melodie, die in den jüngsten Schriften des alten Testa- 



') Hebrew Accentuation, London 1881, Ghap. 1. 

•) Nach einer Oxforder. Handachrift hrag, von J, Derenbourg, Paria 1871. 

*) Hrsg, von 8. Baer und H. L. Strack, Leipzig 1879. Diese Graounatik der Accente stanunt 
aas dem 10. Jakrhoudert. 

*) Dikduke 8. 18. Vgl Thoiatk emeth 8. 4 (Note) und Keiae Petbacbjah's (Aiug. Fürth 1844) S. 47. 

*) Dikduke hateamim 8. 17 f. 

*) Die Accente lelbst hiesBen unprünglicli D'Djni taamim, ipSter hiees der Accentua d. b. die 
KaatiUatioa beim Bedtiren eowobl, ala die Zeicben selbst ni]*U n'ginoth d. i. (Noten tut) Seiteniaetm- 
mente. Die letztere Beteichnung, von den arabi^en Juden eing^Qhrt, ward später Name der Mosik- 
noten überhaopt 
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mentes, besonders bei Jesus Sirach') h&ufiger vorkommt, ist begreiflich; wie aber Ton- 
zeirhen dazu kommen sollen, Sfissigkeit genannt zu werden, ist trotz der Erklärungen der 
späteren Grammatiker niobt recht einzuselien. Die letzteren sind immer mehr oder weniger 
erzwungen und zeugen nur dafür, dass man für den Ausdruck eben einer Erklärung be- 
durfte. Die häufigste ist die, dass man die Melodie wegen ihrer Lieblichkeit und ihres 
Sassen Wohllautes willen Neima nannte, eine Bezeichnung, die sicli dann auf ihre Tc«- 
zeiclien übertragen hätte. 

So sKgt EphodeoB*): Inveoit (Eedru) quoque Bccentna, qui magnam conciLant lectioni suavi- 
tatero , primo ut vel ob luuic anavitat«m mneicjun, volnptatem ac desiderinm legendi in cordibua hominvm 
excitaret, deinde ut lectio Biblica tanto firmiue inhaerent et permaneret in memoria lectonun. Ähnlich 
erU&rt Samuel Arcuvoltl: modum nempe modulandi, qui eis attribuitur ad reddendam orationem snarem 
et decantem reepirationem nniciiique sententiaei und an anderer Stelle: Prindpio dico, qnod accentua 
etiam multum lucie et Bplendorie conferaot dictiimibus ... ad docendnm noe tonum et pronundadonem, 
caina soavitate et amoeoitate ezcitatur anima. Schliesalich sagt ein Tabbinischee ^Sprüchwort : Quicnnque 
legit »cripturam sine snavi (pSfUi) modnlatione et miechnam sine cantu, de eo scriptara dicit: ecce dedi 
ipeU statuta non bona. Bas Unvermögen, den Ausdruck ungezwungen aus der hebräischen Sprache eu 
erklären, hat offenbar seine Elnetzung durch andere Wörter, durch t«amim und n«ginoth veranlasst. 
Aber ein merkwürdiger Vorgang ist es, dass das griechische Wort Deuma, zu den Hebräern flbeigegangen, 
hier Bchlieeslich nicht mehr verstanden und mit dem hebräischen neima •= BQsaigkeit identifizirt, imt«r 
dieser letzteren Bedeutung wieder in das Griechiacbe zurückübersetzt worden ist. Es geschah das zur 
Zeit der hebräischen Onunmatiker. Denn höchst wahrscheinlich ist es dem Einfluss des Hebräischen cn- 
zMchieibeo, dass die mittelalterlichen Griechen die SQssigkeit des Oesanges als terminus technicu« ge- 
brauchen und dase der „honigtriefende Liederdichter" geradezu znm Titel wird fOr die christlichen 
Meloden.^ Aber es mag da wohl der Anklang von fiUoc „das Lied" zu füii „der Honig" mit hinein- 
spielert*) Wunderbar bleibt ja freilich die Parallele, die sich bei mehreren Völkern vorfindet, zwischen 
dem sprachlichen Laut der Wörter für „Tonzeichen" und „SQsaigkeit" hier wie dort. 

Dass die Cheironomie auch bei den Indern als rein rausika]ist;hes Hil&mittel schon 
im frühen Altei-thume üblich war, soll im vierten Kai)itel ausführlich dargelegt werden. 
Wichtig ist, schon liier zu betonen, da.ss sich im Alterthume bei den Griechen die Chei- 

') Sirach 47, 11; Er stiftete Sänger bei dem Altar und liees sie seine süssen Lieder singen. 
50, 20: Und die Sänger kibt«n ihn mit Psalmen, und das gatue Hans erscholl von dem sQssen Qetöne. 

■) Grammatik cap VII. e. Bmctorf Traotatns de Punctorum etc. origme. BasiL 1648 S. 24d f., 
dem obige Übersetzung entnommen ist. 

*) So wird bes. Ambroeius „meUiflaus" genannt, und noch Franchinus Gafurius nennt den 
Ambroüanischen Gesang (Musica practica 1496. I, 7) perdulcis und auavis. Auf Ambrosius geht auch 
du Distichon des Bischofs Ennodius von Pavia im 5. Jahrhundert: 

Qualis in Hyblaeii Ambrosins eminet hymnis, 
QuoB poeitoe cnnie significastis ape». 

Ähnlich heiset es auch von Joharmes Dairuecenus in den Menaaen ad IV Decembria: Snavi 
Joannes terram ubi implevit sono, Pergit novo« datums in caelis modoe; und in verschiedenen Troparien 
heiaet es von ihm: Sapientem cantorem canticis verbomm concinamns, dulcem hymnographum etc. 
Coemae Maiumensie sagt von den Gesängen des Damasceners: iste vir ingenioeisaimoB, qui omnino spiravit 
illam Buavem modulationem mueicam etc. 

') Häufig findet man melius für /lilos und mellicus statt melodicna, als wenn mel das Stanun- 
wort wäre, besonden im 8. Jahrh. Das braucht also, wie man sieht, kein Missverständniss zn sein, wie 
Mone, Latein, n. griech. Messen, Frkft. a. M. 1860 S. 44 meint, sondern hat gewisse innere Gründe, die 
auf das besprodiene Verhältniss von neima und /liXos zu den ähnlichen Wörtern neima nad ftüt „Sfissig- 
keit" znrückdenteD. Denn schon bei den alten Griechen (Pind. OL 11, 97 z. B.) findet sich die äivar^ 
it ivQa yXvKV! z'avXSf. 
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ronomie nur in r pari ich «>ii Andeutungen be]nerkb4-)i miu'.ht, dücIi s]iärlir.b«i' aber bei den 
Köniem anftiitt. Ernl im ansgehenden Alterthom werden die Sporen «leuüicber. und - 
vor aDeni — erst dann und im beginnenden Mittelalter tritt die (^heironomie in klarere 
lleziehnng zur Musik. Somit scheint alles darauf hinzuweisen, das« die llrhcimatli der 
('heironomie und ihrer Zeicheu. der Neunien, der Orient ist. 

Im Mittelalter sehen wir nun nuf dem Veiiikel <ies (.'hri^lenthums die Clieironnmie 
aUerorts in Europa auftaurlien. 

Den ersten sii-heren Ifeweifi liierfür bihlet die Tabelle der ( 'heironomie -Zeirhen, 
»be wii" nebst den Tonzeichen der mittelalterlichen srieihi»i;hen Kirehe in einem 
Traktat«, angebbeh des .iohannes von DamanfUF^ aur^ dem 8. Jahrhundert, finden. I>ie 
ältente Handsehrift dieser Abhandlung befindet sicii in der l iiiversitätsbibbothek zu Messina, 
und stammt aus dem berühmten Kloster San Salvador^ in der Nähe Messinas. Kiieher 
hat davon einen wenig kritischen Auszug seiner Musui^ia lt>50 einverleibt. In (rerbeit'» 
I)e cantu et musica iiaii-a findet sich aus einer anderen Hands<'hrift sogar ein Faksimile 
des TrtUtates. Hier weiden nun die oi)/iä6ta t^ yiüjuajq lix*^' eingetlieilt in Zeichen der- 
Akolntbie und der (.'heironomie; es sind nicht weniger als 'iS »togenannte grosse 
Zeichen, von denen wiederum die grossen Hypostasen nur für die Cheironomie 
berechnet uind. Viele Zeichenformeo davou sind so verwickelt, wie es die Buch- 
staben eines Alphabetes kaum sein können, und man wird leicht versucht, die Entstehong 
dieser cheironomischen Zeichen aus irgend einem Schriftalphabete herleiten zu wollen. 
Indessen haben manigfache von mir diesbezQgbidi angestellte Veigleiche mit den Snhrifi- 
charakteren der .'^nutiscben wie indogermanischen Völker ein negatives Ergebnis» gehabt. 
Aber aus dem Umstände, dass genannte Abhandlung die Zeichen der ('heironomie gar 
nicht für nöthig hält zu erklären, lässt sich erkennen, dass man wenigstens zur Zeit 
dep .lohaunes Damtiscenus - sehr wohl wusste, wtis t'ht^ironomic wiir. 

Wir wissen nunmehr, dass diese Zeichen oder „Neumen" als atipn3i>i irigorania^ von 
dem Chorführer mit der Hand in die Luft geschlagen wurden. In Anbetracht der 
Schwierigkeiten, so venvickelten, flüchtigen Itewegungen mit den Augen zu folgen und 
sie schnei) und sicher aufzufassen, wflrden wir an eine schier uninögbche Fälligkeit der 
mittelalterlichen Sängerchöre im Erkennen von Hand bewegun gen ihres Chorführers glauben 
mflssen, wenn wir nicht genügende Beweise dafüi- hätten, dass die angeblich durch 
•lohannes Damascenus erfimdenen Cheironomie-Zeichen ui-sprünglich um ein sehr beträcht- 
liches einfacher waren, als sie nns überliefert worden sind. Johannes Dmnascenus hat 
diese Zeichen nicht erfunden. Er sehreibt vielmehr selbst deren Krfindong dem Ptolemaeus 
zu. War er der erste, der sie ausschrieb, so konnten sie im Laufe der Jahrhunderte 
sehr wohl die complicirten Formen annehmen, die schliesslich auf uns gekommen sind. 
Denn mit dem Eintritt der Zeichen in die Schrift fiel das f8r die bewegten Zeichen un- 
mrlässbche Erfordemiss der möglichsten Ein&chbeit weg. Solange sie aber als Uand- 
bewegungen verwendet wurden, die augenblicklich und unmittelbar nut den Augen 
anfge&sst werden sollten, mussten diese Zeichen so knapp und einfach sein, als nur 
irgend möglich. Der YerUnf unserer Doterauchnng soll die Richtigkeit dieser Folge- 
rung erhärten. 

Es ist nun klar, dass der Gebranch der cheironomiechen Zeichen als Schriftzeicben 
ihren Ciebranch als bewegte Zeichen, d. b. als Cheironomie in ihrer ursprünglichen Uaod- 
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habtmg nicht aafhob. Die tdte Cheironomie blieb ruhig bestehen, imbekümmert daruio, 
dasB imd wie ihre eigenen Zeichen in eine andere Sphäre übertragen wurden. Die in 
die Schrift übergetTetenen cbeironomischen Zeichen hatten keinen EinSuss auf die prak- 
tbche Cheironomie, von welcher, als ihrer Mutter, sie sich losgelöst hatten. Mit dem 
Eintritt der cheiionomischen Zeichen in die Schrift war eine tiefgebende Spaltung in der 
Entwickelung der Zeichenformen vollendet; denn anders mussten sich die bewegten, anders 
die schriftlich fixirten Zeichen entwickeln. 

Es mag wohl ein Nachhall des Singens nach den Zeichen der Cheironomie sein, 
wenn die Griechen noch im 17. Jaltrhnndert sich der geschriebenen NotenbQcber nur 
wenig bedienten, obwohl sie solche besassen.') Genau so dürfen noch heute die Brah- 
minen in Indien den Veda nie aus einem Manuscript lernen, sondern nur aus dem Munde 
des Lehrers. Diese mündliche L'eberlieferung des Veda halten die Brahmanen auch 
heute noch für so wichtig, dass sie sagen, der Veda existire nur im Munde der 
Brahmanen.') 

Durch da« ganze Mittelalter hindurch war in der griechischen Kirche die Chei- 
ronomie im Gebrauch. Das Euchologium groecmn von Goar berichtet darüber folgendes. *) 
Baro e libria in pulpito cantmt Oiaeci rarius- Selten singen die Griechen aoe Büchern auf 

qne item musicee notis exaratia cantum dirigunt et dem Pulte, und noch seltener dirigiren und lehren 
inetmunt Defectibus his consultnm satia putave- sie den Qeaang mittelit aufgezeichneter Hosik-Noteu. 
nmt, ei minister qoivis voce, qnae commode a reli- Diesen Mängeln glaubten aie genügend Eechnnag 
qiÜB audiretur, membratim per cola hnic et alten zu tragen, wenn ii^end ein Dienstthuender mit der 



cboro e libro eu^ereret, qoicquid occurreret canen- 
dnm: dum interim cantus notjtia et nsn ma^ 
signee variie dextrae digitorumque morbus contra- 



e bequem von den übrigen gehört 
werden konnte, alnclmittweise nach der Satzgliedenmg 
bald diesem, bald jenem Chore ans dem Buche Boufflirte, 



cdone, inflesione, extensione etc. (xitQoyo/ika' voca- was alles gerade zu singen war; indessen sie während 
Vit Cedrenns in UeophOo) tanquam signia ad v&riaa derGksänge, die durch Elrlemung und Gebrauch mehr 
vocee moduloeqne exprimendoe uterentor. bekannt waren, verschiedne Bewegungen der Finger 

der rechten Hand gebrauchten, am durch Zusammen - 
drücken, Beugen, Ausstrecken u. s. w. (der Finger), 
gleichwie mit Zeichen, die veischiedenen T&ne und 
Tonbewc^ungen auszudrücken. Cheironomie nannte 
das CedrenuB im Theophilus. 

Ich kann nicht umhin, hier auf die wichtige ßolle hinzuweisen, die in der ganzen 
Musikübung des Mittelalters die Hand gespielt hat. Bekanntlich zählte man die Töne 
des Tonsystems an den Fingern ab und übte sich — noch im 14. Jahrhundert — solange 
darin, bis man alte Gesänge von der Hand ablesen und neue an den Fingern komponireii 
konnte, wie wenn man geschriebene Noten vor sich sähe*). So diente die Hand selbst 
als eine Art Notenschrift. Dass dieser Gebranch von Guido von Arezzo herrührt, ist 
schon längst als irrig erwiesen. Ein neuer Beweis dagegen ist die Th^ache, dass kaom 



') Jacob. Qoanu, Euchologium, B. 439 bezw. B. 308: Nam libros notis musicis es aralos 
inter cantandnm rarissime conipidnnt, vel etiam habent Oraeci. 

*) Martin Hang, Über das Wesen und den Werth des wedischen Accenta. B. 17. 

1 8. 349. 

*) ^a Johannes des 14. Jahrimuderts (vgl Gerbert, De cantu et musica sacra. Bd. IL 8. 46) 
sagt: In manns etiam articnlie modnlari sedulns assnescat, ut ea post, quoties voluerit, pro monochordo 
utatur et in ea cantum prol>et, corrigat et componat. 
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zwei Jahrhunderte nach (jnido der Gebrauch der Hand in verschiedenen G-egeuden ganz 
entgegengesetzt war.') 

Dass man bei der Musik auf gewisse Handbewegungen einen grossen Werth 
legte, beweisen aucli mehrfache Erklärungen and bildliche Darstellungen des A^en Mittel- 
alters. So schreibt S. Bernhard im 8. Jahrhundert vor: „Als Zeichen (in der Symbolik) 
für Äntiphonar setze das allgemeine Zeichen fOr „Bach" voran und beuge den Daumen 
dazu, wegen der Neumen, die ja ebenso gebeugt sind," bi ähnlicher Weise wird in 
einer Praehthandschrift von Psalmen aus dem 10. Jahrhundert*) die Mtii^dia durch 
eine Geberde symbolisirt. Neben dem psalterspielenden David ist hier eine Frau ab- 
gebildet, die ihre rechte Hand mit ansgestrecktem Zeigefinger gegen die Brust hält. Auch 
möge die Parallele zwischen dem deutschen Worte „Weise" z. B. in Liedweise zum Zeit- 
wort „weisen" d. i. mit der Hand bezeichnen, nicht unerwähnt bleiben. 

Fast jede Gesangsschnle des Mittelalters wird mit einem Bilde der sogenannten 
Guidonischen Hand versehen, und in den seit Erfindung der Buchdruckerkunst häufig 
werdendeu Instrumenten schulen setzt sich dieser Gebrauch fort. 

Abermals haben wir nun hier eine indische Praxis als Analogen heranzuziehen. 
Bei dem Singen des Samaveda wird nämlich Stärke und Schwäche des Tones (Accentee) 
durch besondere Zeichen ausgedrückt, die durch besondere Fingerhewegungen veran- 
schaulicht werden. So z. B. hat man eine Geste der Hand, wobei man den Daumen der 
Rechten über die Fingerspitzen in möglichst gerader Linie zieht, und diese Handbewegnng 
wird durch eine Querlinie in der Schrift angedeutet. Ein anderer Accent wird dadurch 
veranschaulicht, dass der Sänger mit dem Daumen stark drückend über die innere Fläche 
der Finger der rechten Hand fährt, womit dann eine ungewöhnlich starke Betonung an- 
gezeigt werden soll. Noch mehr! Sogar die einzelnen Töne der indischen Tonleiter 
werden, genau in der Weise der Guidonischen Hand, an den Fingern abgezählt. 
Jeder Ton hat seine besondere Stelle: wir werden darauf im vierten Kapitel zurück- 
kommen. Diese Action der Hände zur Bezeichnung der Töne heisst „die Laute der 
Glieder" (gätravlnä).*) 

Bedenkt man die engen Beziehungen, in welche dae Altertbnm und Mittelalter die Musik zu 
den matbematischeD WisBeoechaften und inBbeaondere auch zur Arithmetik setiten, eo wird man den 
brannten nralten Gebrauch, an deo Fingern auf eine ganz eigenartige syeCematische von dei heutigen 
v&llig venchiedene Weise zu rechnen, auch zum Vergleich mit der cheironomischen Kunst heran ziehen 
mSweo. Ee wirict dabei kaum überraschend, dass sich auch zwischen den Zahlen und den Neumen 
sprachliche Verwandtschaften au&tellen lassen, wie nnmenu: vcvita, oder wie nnmenu „die Zahl" und 
den „Takt der Uusik", modus das „Maas" und die „Melodie", modnlari „abmessen" und (2. B. bei 
Virgil mit carmina) „singen" oder (bei Horaz mit barbiton) „ein Instnunent spielen" bedeuten. Hierbei 
kann ee denn nach allem bisher Beigebrachten keineswegH gleichgiltig sein, dass auch noBere hentigen 
Zablenzeichen indischen Ursprungee sind, ein Umstand, der umsomehr ins Gewicht fällt, ab bisher zwar 



*) Johannes A^diue, Aib mnsica: Et sicnt divetaa sunt mouochorda, Ua diveraimode in manu 
St usus. Qnia qnorundam inceptio ab articnlis manne fit, quorundam vero fit a snper&cie, d. fa. einige 
fingen bei den Fingeiepitien, andere bd den Fingerwaneln zu ziblen an. (Vgl. Qerbert, De cantn 
etc. n. 46). . 

*) Beschrieben bei Montfancon, Palaeographia graeca 1708, S. 10, wo sie bezeichnet wird als 
Cod. r^uB no. 1878, enthaltend Paalmi et cantica soripturae, Handschrift der Vatican- Bibliothek. 

■) Hang a a. O. S. 38 ff. — Vgl Fr. Chrysander, Vierteljahnechr. f. Mus. 1885 S. 30. 
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dn* fttlgemeioe Gebrauch dieMr Ziffern ao Stelle der früheren BömiMhen Z«htftnifiifhrn, ab in spitere 
Zeiten dea HitteUten MIend nachgewieeen iat, die abendlindische EenntnJHs der Ziffern aber bis in 
da« fiAheete Mittelalter «ifück gefOhit werden kann. 

Wie ilai< Berlinen un den Fin^eni ein u eseDtliclie." liit^i-titQtzungsiuittel für das 
<ie<Iäi-litiii8s war, so aucli dos < 'lieirouomiren fßr das Musiriren. Die ('lieironomie war 
eine Tonsclirifl, aber nirlit auf festes Material wie Perp;ajnent, Hapyr, üolztafel, sondern 
in die I^uft gepchrieben; »ie war eine Tousclirift iu Bewegung. Später verh&rteten ainh 
die Linien der Handbewegungeu. sie erstarrt*-!! in fixirte Sebriftcliaraktere. UraprOnglich 
von gröbster Eiu&chlieit und DeuÜiehkeit, war nun die JUckmtiit u-4MiigMt«M»> anf etstere 
nicht mehr so nothwendig. Die /eichen wurden albuählieh vermehrt, immer mehr ver- 
manigfaeht, difFerenzii-t. umge»Ialtet und endlidi verziert und versetm&rkelt. 

Diesem Entwicklungsgänge gemAj^s mfittsen wir annehmen, dass die Oheirouomie- 
xeiclieii der mittelalterlicli- griechischen Kirche bei ihrer Monnighltigkeit. l' ndeutÜchkeit 
und Yerfichnörkelung »ich schon weit von ihrem urspi-ünglicben Zustande entfenit haben, 
und datis. falls sie wirklich von Johannes von Damascus au^^cliriebeu wurden und uns 
unverfälscht überliefert worden sind, sie doch schon Jahrhunderte lang vor ihm in Orebrauch 
gewesen sind. Doch können wir aucli vermuthen, dass die dem Johannes Damasceuu^ 
jiugesciiriebene Tabelle ursprünglichere Zeichen enthielt, die dann später entstellt wurden; 
denn so wie die he ironomie- Zeichen uns jetzt vorliegen, kommen sie erst gegen die MitI« 
des Mittelalters hin in Gebrauch. Die Tonzeichen, welche die Jahrhunderte vor and nach 
Johannes anwenden, sind weil ein&cher und so beschaffen, dass sie allerdings recht wohl 
auch als bewegte Zeichen, als echte cheironomische Zeichen ver-wendbar imd kennt- 
lich waren. 

Mehr aber als alles andere beweist, dünn auch die lateinischen Schriftneumeu zum 
grossen Theile aus den cheironomischen Zeichen hervorgegangen sind, die ausdrückliche 
Krklänmg einer Handschrift, des 11. Jahrhunderts, in Montecasino befindlich.') Es heisst 
daselbst: „Ein Lehrer steht iu der Mitte <les Chors, mit heiligen (lewändem augethan, 
welcher <!er ciiei-onomica //«ewofiix'v/ genannt wird. Er hält in der bnken Hand den 
Kischois- oder Abtstab zum Zeichen der ihm übertragenen Macht; i'r hält ihn mit der 
rechten Hand hoch, sodass alle auf denselben blicken, und dann zeigt er nach künst- 
lerischer Lehre die Tonfälle der Neumeu so wie wir gesagt haben; mit klarer 
Stimme steigt er zeigend durch fünf Neumen in fünf Töueu aufwärts oder steigt durch 
die Stufen der Töne im Singen abwfirts. Dalier wird jene Neume, welche er durch fflnf 

'> Anonymus compilator in cod. Caeiaeuu saec. XI. sub aomioe Joaonie preeb., nachdem er in 
barbarischem Latein and sehr ungeordnet Über die Ordnui^ dee Chorea und die Cheironomie gesprocheo: 
Unna magister in medio stat, sacria vettibna indutue, qui dicitur cheronomica, ainiatra manu baculum 
«piacopi vel abbati tenena, quau poteatat« ab eo accepta dextra manu auieum tenene, ut omnee ibi 
BBpiciant, et ille per Studium aitia Denmarum caB(ib)na demonatrat, ita ut diximuB, serena voce oatendens 
per quinque neuma« in quinque cordie aecendit, vel deecMidit per gradibus cordanun tonando: ita ilia 
neuma, qui per quinque gradibus cordarum tonando ascendit vel deecendit aerenimpha vocatur. Ita facta 
est quem cum manibus demonatrat (e. o.). Qni ineuper et inaubtua per Septem organis, qui nominantur 
ita; Tricanoe, Cnphoe, Buly«, Chamilon, Anaton, Bcalpicon, Jonicon, Boarmus fidem oeteodunt et voces 
ferroram aancti amoris, quad omnes insimnl nnus B[uritnB et una fidea, cor et anima una, una voc« quasi 
unum corpus eccieatae in totidem membris cum organkie vocibus modulati<we laudem Deo reddunt 
Patri etc. S. Oerbert, De caotu. II, 320. 
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Tonfitafen .<4ingeD() ftuf oder abotei)^. fcreniniphii genannt. Sie itit : 
3ieif(t üi« mit <t«>n Hbnden: 



37 
> beni:hftfTen, und er 



So beweisen <lie Sängei- durrli sieben Organa naoli oben und nor.h unten — und deren 
N«ineD sind: Tricanos, Cuplios, Biibos, Chamiloo, Anaton, 8calpicon, Jouicon, ßoamiDs — 
den Olaoben und die Stinuneo . . . dtsr lieiligen Liebe, alt: ob sie aDe zngleich ein Creist 
und ein Glaube, ein Herz und iSeele wSren und gleichwie ein Leib der Kirche, in eben- 
sovielen GUedem mit organischen Stimmen bringen sie durch den Gesang Gott dem 
Vater Ix»b dar." 

So bnrbunrirh nurli die Sjnudif ist. so üt do<'U der Sinn der Worte im Ganzen 
klar, lind icli braa(;he niclitt' zur Erklärung hinzuzuftgen. Nur darauf cei anfinerksam 
geroaTht-, dass von den sieben Tonoameii. die jener Barde nennt, drei an griechische 
}Ierkno{t erinnern. Yon Jonicon = ioniflch (es gab bekanntlich oltgrieclusche Tonarten, 
die nach Y5lkerstiunmeti dorisch, phrygisch. lydisch, aeolisch beoannt wurden) ist ett 
an sich klar. ('Iiamilon kommt mit dem Namen des by7,antini&chen Tonzeichens Chamüe 
fiberein, und ('uphos erinnert stark an tias ebenfallü byzantinische Tonzeichen Ouphisma. 
Es liegen unx hier die mehr oder weniger verstümmelten Tniinomen Kleinasiens vor, die 
dann später theilweise in iW byzantinische Tonsystem ilbergegangen sind. 

Was aber das obige ferenimpha betrifft, das hier erklärt wird als ein stafenweises 
Auf- und Absteigen durch fönf Töne, so erscheint es zugleich als Neumenzeichen. In 
einer Neumentabelle bei Conssemaker, die Danjou ebenfalls einer Montecasiaeser Hand- 
schrift entnahm. -- wohl derselben, aus der Gerbert obige Stelle bezog, — wird die 
Strenimpha in zweifacher (testalt gegeben: 



1) UHcli oben gehend, also aufsteigend 
modernen Noten: - 



I. <:horai-- 




('h.>r>d- 



■2) naiii unten 
und in modernen Ni 

I>ass dieser ( 'heironomikos wirklich durch Handheweguitgen die Tottbewegungen 
darstellt un<l damit den Clioigeäang leitet, darüber lässt auch sonst die Handschrift gar 
keinen Zweifel; denn vorher geht eine Stelle,') die ich hier, um unsere Anschauung 
deutlicher zu iiiacheu, ebenfalls anfSlire: 



Ex uaa parte chori Cm clerici in eccleeia et 
trea de alia; et magtater per medium, igni atbas in- 
dutnm atque pluvialem, siniatra manu paateralem 
virgam propter disdpUnam teneoe, ut omnee ob- 
jiciantur. Proinde dextera mann elevata metäri at- 
qne componere ostenaionibiia omnibna demonatrat 
nt inumol aepidantur ad manum, ut ucut mettendo 



Aut einer Seite dee Cboree (stehen) in der 
Kirche drei Cleriker, drei auf der andern, und der 
Magister in der Mitte, angeUian mit dem weiaaui 
Unterkleid und dem OberUdd, in der linken Hand 
den Hirtensteb haltend, lor (Aufrecbteiiialtnng der) 
Ordnung, damit alle gehorch«]. Dann zeigt er mit 
der ertiobnen recbteu Hand mit allen Haadbewe- 



') Gerbert, De cantu. Bd. I. Üb. 2, c«p. 2. 
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pneaotatnr cantos, omnes qnui nna voc« coocor- gungeo, wie (die Mdodie) zu messen 
diter compoiia(ii)t, eicat de aöe pognatomm dixi- ziuetzen ist, sodaw sie alle Eugleich nach der Hand 
mnB, et iati ita directa mente, mundo corde, prona schauen und wie mit einer Stimme fibereinBtinimffiid 
Tolontate, rocee aequalee atqne consimilee zelum componiren, wie wir tod der Schlacht der Erieger 
9dii contra diabolnm, et zelnm amoris Dei diriga(n)t sagten, und dass sie so geraden ginnee, reinen Her- 
cantnm zens, besten Willens ^iche und ihnUche Ttoe 

(singen) usw. 

Hierbei beachte man wohl, dass nicht von einem blossen Singen des Chorea, einem 
auswendig gelernten oder in Stimmbficliem notirten Gesänge die Rede ist, sondern dass 
der Gesang erst während und durch die Cheironomie gemessen und komponirt wird. Bas 
scheiirt uns heute schier unbegreiflich. Denkt man aber an einen primitiven Gesang, so 
wird die Sache leichter verständlich und wenn ich an die älteste und verbreiteste Gesangs- 
weise der christlichen Kirche, an die Psalmodie, erinnere, so wird der mit dieser eigen- 
thümlichen Cantillation Vertraute sofort den ganzen Vorgang verstehen, ohne dass ich ihn 
vorläufig näher darlege. Indessen wird das Verhältniss der Fsalmodie zur Cheironomie 
durch unsre folgenden Untersuchungen seihst klar werden. Hier aber sei besonders 
darauf hingewiesen, dass Montecassino, woher ja dieser Bericht stammt, das Mutterkloster 
des Benediktin er- Ordens ist, und dass gerade dieser Orden es ist, der die Tradition von 
der alten Fsalmodie durch das ganze Mittelalter hindurch auf das treueste und zäheste 
erhalten hat. 

Ich wies bereits auf die Anwendung des Wortes Neuma und seine Übertitigung 
auf deutsches Sprachgebiet (in der Form niuma und in der Bedeutung „Geberde") durch 
die S. Gallener Schule des Notker Labeo hin. Dass aber in der That diese Erscheinung 
nicht eine blosse sprachliche Heminiscenz ist, sondern auf die in S. Gallen noch im 
11. Jahrhundert lebendig erhalten gebliebene Cheironomie zurückweist, bezeugt folgender 
Bericht Ekkehardts V. Als der Kaiser Konrad im Jahre 1030 mit weltlichen und geist- 
lichen Fürsten in Ingelheim das Osterfest feierte, hatte Ekkehard IV. von S. Gallen, da- 
mals Cantor an dem Mainzer Dom, den Gesang zu leiten. Als nun nach dem Allelnia 
Fasca nostrum die Sequenz beginnen sollte und der Cantor die Hand erhoben hatt«, 
um in vorgeschriebener Weise die Weisen der Sequenz mit der Hand zu malen, (cum 
manum ille ad modulos sequentiae rite pingendos levasset), da stiegen drei Bischöfe in 
ihrem Ornate in den Chor hinab, um die Gesänge mitzusingen. Sie waren in S. Gallen 
Schüler Ekkehards gewesen.*) 

In S. Gallen scheint sich sogar eine besondere, neuere Theorie des Gesangdiri- 
girens auf Grund der alten Cheironomie gebildet zu haben, als deren Niederschlag die 
bekannte Erklärung der Notkerschen Buchstaben zu betrachten sein dürfte. Auch hier 
muss besonders betont werden, dass S. Gallen immer auf die echte alte Tradition des 
Gregorianischen Gesanges Anspruch erhoben hat und ihn mit ollen Mitteln gegen An- 
feindungen vertheidigte. Eben jener Berichterstatter Ekkehard V., dem 13. Jahrhundert 
angehörend, ww noch von der ungetrübten Überlieferung der altrömischen Gesangsart 
durch sein Kloster flbei'zeugt. 

*) VgL hierzu und zmn folgenden den anregenden Ao&atE von P. Ämbroeius Eienle, Notüen 
über das Dirigiren mittelalterlicher Qesangschöre in der Vierteljahrsachrift f. Mnsikwissensch. 1865. 
6. 158 ff. 
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TTm ein Jahrhundert später, Im Jahre 1130, wird abermals gelegentlich der Chei- 
ronomie Erwähnung gethan. Diese gelegentlichen Erwähnungen können ein Beweis dafür 
sein, dasa die Gheironomie za jener Zeit noch so allgemein in Übung stand, dass eine 
genauere Angabe davon Jedermann überflüssig erschien. Wer redet auch von allgemein 
bekannten und überall gleichmässig geübten Praktiken? Die Stelle findet sieb in der 
Niederschrift der mailändischen Riten. Es heisst da, dass nach der Eröffiiung des 
Officiums der Frimicerius (Vorsteher) der Lektoren, in der Mitte stehend seine Unter- 
gebnen im Halbkreis um sich sammelt, und mit ihnen die Antiphone im Chor singt. 
Dabei giebt er mit Hand und Stimme das Ab- und Aufsteigen der Melodie an (ipso 
meditante manu et voce descensionem et ascensionem antiphonae). In gleicher Weise 
leitet der Enabenchor -Vorsteher den Gesang (simili modo magister scholarum). Wiederum 
müssen wir hier auf eine besondere Tradition hinweisen, die dabei Statt hat. Denn der 
Mailänder Gesang führt ^ was von Niemandem bestritten wird — auf eine sehr alte 
und allem Anschein nach nur Mailand eigenthümliche Praxis zurück, für deren Urheber 
man Ämbrosius zu halten einiges Eecht hat. Und da Ambrosius die alte antiphone Psal- 
modie in Mailand einführte, so kann man abermals auf ein ursprüngliches und intimes 
Yerhältniss der Gheironomie zur Psalmodie scbliessen. 

Noch im zwölften Jahrhundert war also ^ie Gheironomie im Gebrauche. Der 
Chorführer leitete den Gesang mit Hand oder Stock, indem er die Tonfälle durch Gesten 
oder Neumen darstellte. Doch geht aus der Schilderung der Casineser Handschrift nicht 
ganz deutlich hervor, ob der Verfasser unter „Neumen" eigentlich die Geberden oder 
Gesten meint, oder aber die Töne und Tonfälle und ihre Schriftzeichen selbst. Ver- 
muthlich schied er überhaupt nicht so genau. Zu jener Zeit war der Übergang des 
Namens Neuma auf die schriftlichen Tonzeichen bereits eine vollendete Thatsache, und 
der Verfasser selbst nennt die Tonzeichen, welche er anfdhrt, Neumen. Aber möglicher- 
weise deutet diese Unsicherheit in dem Begriffe Neumen, angewendet theüs auf die Ge- 
berden, theÜs auf die Schrifizeichen, auf frühere Zeit der Ab&ssung dieses Traktates hin. 

Die Thatsache, dass die Neumenschriften eine Art bildlicher Darstellungen des 
Verlaufes der Melodien sind, ist den Forschem schon längst angefallen. Schon mittel- 
alterliche Schriftsteller betonten diese Eigenschaft. Die Figuren der Neumen deuten nicht 
nur im allgemeinen das Fallen und Steigen der Tonreihen an, sondern es bildet auch 
jedes einzelne Zeichen für sich ein Bild der Stimmbewegung. Wie auf der Leiter unseres 
modernen Liniensystems der Nötenpunkt auf- und absteigt, in Nachahmung der lebendigen 
Stimme, so stellt die Nenmenschrift das Auf- und Absteigen sei es durch blosse Punkte, 
sei es durch Linien dar, z. B. : — — [ -|-^ Linien-Nenmen Pnnkt-Neumen 

A 




Nachdem ich nunmehr nachgewiesen habe, dass im Mittelalter bei einer Anzahl 
von Eoltnrvölkem eine Kunst in allgemeinem Gebrauche stand, die vermittelst Hand- 
bewegungen die Bevregungen der Töne im Gesänge in die Lnft malte und womit ein 
Vorsänger oder Musikdirigent dem Gesangschore die Ton&lle vorschrieb, so bedarf es 
kaum einer grossen Phantasie, um sich den Vorgang selber nnd die spätere Entwickelang 
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einer entsprecliendeu TooKc.hrift ziemlich klar zu veiitiist-.liaulichen. Der C'hordirigeDt 
zeigte daroli eine aofeteigende Handbevegung einen aufsteigenden Tonschritt an, dorch 
eine absteigende Handgeberde bezeichnet* er eine faUende Tonbewegong, -während eine 
wagerechte Handgeste da.« Gleichbleiben oder eine mittlere Tonhöhe andeutete. Durch 
Oombinatinnen dieser verschiedenen Geberden ergaben »ich immer mehr und mehr solcher 
Bilder für die Tonbewegungen. Durcli die Bewegungen der Hand konnte eine einfache 
Melodie in die Luft gesrtirieben werden. Von dipMcr bewegten Scbrift zur unbewegten, 
auf Pergament fixirten war der Schritt nicht gios«; und da die einzelnen Geberden jener 
bewegten Schrift Neunten hiessen, so erhielten nun auch die festen Zeichen der fixirten 
Schrift denselben Namen. Den Grun<lstock dieser Neumen aber bilden, wie wir .«chon 
von vomhei-ein vermutlien können, folgende drei Zeiilien: 

1) für tlas Aufeteigen / 

2) - , Absteigen \ 

3) „ _ Liegenbleiben (resp. Tojiwiederholung) — 

Durch Verbindung dieser Zeichen ergeben sich dann leii^hl mehrere neue Figuren, so 

4) für Auf- und dann Absteigen A oder O 

5) fflr Ab- und dann Aufsteigen V oder u 

6) vom Liegenbleiben absteigend ""1 

a. s. f. So konnte man in fortschreitender Keihenfolge melirtüuige Neumeii z. B. auf-ab- 
ao&teigende N oder umgekehrt ab-auf-absteigende u. s. w. bilden, doch ging die ältest«- 
Zeit über Combinationen von zwei Zei<'hen, wie es schein), nicht gern hinaus, indem Hin 
jede einzelne Tonbewegung auch einzeln durch ihi'e Soudemeumen andeutete. 

In der That: so wie wir die Zeichen hier Bozu.-iagen ahnungsweise aufstellten, 
finden wii- sie als reale Gmndlage der Neumenschriften fast systematisch durchgeführt, 
nur mannigfach und bei Terschiedueti Völkern individuell verachieden. Dies in seinen 
einzelnen geschichÜiehen Entwickelungs-Stadien zu verfolgen, soll der Zweck unsrer 
folgenden Untersuchungen sein. Nur will ic!i liier ichon auf eine bezeichnende P^inzelheit 
aufmerksam ma<dien. 

Einzelne Reste der ursprünglichen cheironoinischeii Bewegung lassen sich 
nämlich noch in den Schriftformcii der Neumen nachweisen. So wird in lateinischen 
Handschriften das Zeiclieii für eine au&teigende Tonbewegung - ursprünglich eine Nenmc 
oder Handbewegung von unten nach oben - - auch als Schriftzeichen in den ältesten 
Handschriften nicht von oben nach unten zu gestrichen; sondern die Feder des Schreiben- 
den set7.te unten an und strich dann nach rechts aufwärts. Dadurch entstand die Form / 
und erst später, als man den geschichtlichen Grund ilafüi' vergessen liatte, zog man dieiien 
Strich von oben nach unten: / oder I. In gleicher Weise wnrde die absteigende Be- 
wegung in dem Zeichen \ nachgeahmt. Es lassen sich demnach die Spuren der alten 
(!heironomie, wenn auch vereinzelt, so doch mit ziemlicher Sicherheit wiedererkennen. 
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Drittes Kapitel. 
Recitation nnd Accentnation. ■ 

Obgleich die Cheiroaomie wenigstens für das auegebende Alterthum bezeugt ist, 
kann es aufi^llig erscheinen, dass die griechischen nnd römischen Musikscbriflsteller jener 
Zeit ihrer keine Er\väbnung gethao haben. Weder über die Cheironomie noch Aber ihre 
Zeichen, die NeumeD, steht nns irgend eine fachgemSsse und ausfflhrlichere Erklärung 
von ihnen zu Gebote; es fehlt die Überheferung der Neunten nach Bedeutung, Gestalt 
nnd Gebrauch. Das scheint umso aufiFäUiger, als uns die Mueiktheoretiker mit vieler 
Umständlichkeit und grosser Genauigkeit mehrere Tonschriften überliefert haben, wie man 
sie aus Aristides QuintUituitis, Nikomachus, Alypius und anderen Gelehrten der ersten 
Jahrhunderte unsrer Zeitrechnnng kennt und zuletzt bei Boetius im 5. — 6. Jahrhundert 
findet. Diese Noten aber können keine Neumen, also auch nicht die Zeichen der Chei- 
ronomie sein. Denn sie stellen nicht Tonhewegungen dar, sondern feste Tonhöhen. 
Zudem ist ihr Ursprung aus den Buchstaben-Alphabeten so klar, dass die Annahme einer 
anderen, cheironomischen Entstehung ausgeschlossen ist. In ihnen leben also die Nenmen 
nicht fort. 

Indessen bleibt die Annahme möglich, dass sich die Neumen neben jenen Musik- 
noten unabhängig fortgepflanzt haben. Dabei ist es ganz und gar nicht nothwendig 
anzunehmen, dass die cheironomischen Zeichen anch wirklich unter der Bezeichnung 
nNenmen" in die Schrift hätten übergehen müssen. Ihr Name ward durch die Erstarrung 
der „Geberden oder Winke" zu Schiiftzflgen unzutreffend, und deshalb muss man viel- 
mehr vermuthen, dass er durch einen zutreffenderen ersetzt worden ist. Nur wo die 
Cheironomie im lebendigen Gebrauche stand, war der Name „Neumen" am Platze; für 
den schriftlichen Gebrauch der Zeichen passte er weniger. 

Dass die Musik-Theoretiker die Neumen nnd die Cheironomie mit keinem Worte 
erwähnen, hat mehrfiiche Gründe. Erstens lebten sie zu einer Zeit, in der sich gerade 
auf dem Gebiete der Musik unter dem Einflüsse der christlichen Gesangsühong die 
grössten Umwälzungen vollzogen. Gerade auf die Musik der Christen hatten jene Schrifl- 
.steller keinerlei Ursache Rücksicht zu nehmen. Gesetzt den Fall — dessen Richtigkeit 
sich aus den späteren Schicksalen der Cheironomie schon nach den oben erörterten That- 
sachen annehmen lässt, — dass die Cheironomie besonders von der christlichen Musik in 
Beschlag genommen wurde, so erklärt sich das Schweigen der heidnischen Musiker leicht. 
Femer aber wird niemand leugnen, dass Überiiaupt die Theorie in mancher Hinsicht eine 
Gegnerin der Praxis ist. Die alten Theoretiker der Griechen hatten die Noten als ihre 
Tonechrift einmal anerkannt und bekümmerten sich am die Neumen der Praktiker nicht. 

FlelachcT, Mcuraeii-SliidleD. I. g 
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Thatsächlich waren diese Neumen auch viel zu beweglich und unzuverlässig, ab does sie 
far die exakten Angaben von Tonhöhen, wie sie die Theoretiker brauchten, verwendbar 
gewesen wären. Daher überliess man die Neumen der Praxis und hielt sich für theore- 
tische Zwecke an die weniger zweideutigen Noten. Aus diesem Stillschweigen über die 
Xeumen ist folglich kein Beweis für ihr Nichtvorhandensein herzuleiten. In der Praxis 
müssen wir die Cheironomie suchen und wiederfinden. 

Wie alle Neumenschriften des Mitt«lalters, wo sie auch immer auftauchen mögen, 
' nur Gesangs-Tonschriften sind und niemals als eine Tonschrift für Instrumente erscheinen, 
so haben wir auch gezeigt, daas die Cheironomie sich an den Gesang knüpft. Da sich 
nun die alten griechischen Mnsiktheoretiker bei allen ihren Untersuchungen auf die 
Beobachtungen stützen, die sie an den Instrumenten anstellten, so ist es klar, dass wir es 
in den Neumen mit einem grundverschiedenen, den Anschauungen der altgriechischen 
Mnsiktheoretiker fremden Elemente zu thun haben, auf das sie keine Rücksicht nahmen, 
weil es mit ihren theoretischen Grundlagen unvereinbar war. 

Träger des Gesanges aber ist die Sprache. Ohne Sprache, oder wenigstens ohne 
Sprachlaute ist Gesang im wahren Sinne des Wortes unmöglich. An die Sprache knüpft 
also der Gesang an, und die primitivste Gesangslehre entwickelt sich aus den Stimm- 
bewegungen, welche die lebendige Sprache an sich hervor bringt. Diese Stimmbewegungen 
sind, als dem Menschen von Natur mit der Sprache gegeben, ohne Zweifel die ersten 
musikalischen Äusserungen, deren der Menscii fähig war. Es wäre völlig unbegreißich, 
wenn diese älteste musikalische Thatsache ohne sichtbare Folgen geblieben wäre. Da» 
ist denn auch in Wirklichkeit nicht der Fall; vielmehr lässt sich die allmähliche Ent- 
wickelung einer Art Gesangs-Theorie bei einer Anzahl von Yölkem nachweisen, und wii' 
würden eine solche sicherlich bei allen Völkern nachweisen können, wenn wir Überall der 
Geschichte ihrer Sprache nachzugehen im Stande wären. Bei den Griechen des Alter- 
thums können wir die einzelnen Stadien der Entwichelung einer Gesangsknnst aus den 
sprachlichen Stimmbewegungen ziemlich deutlich verfolgen. Es ist für uns wichtig, dieser 
Entwickelung zu folgen; sie steUt sich in ihren Hauptzügen folgen dermassen dar. 

Die alten Griechen verbanden mit der Musik einen viel umfassenderen Begriif, 
als man das später und namentlich heute thut. Sie verstanden unter „Musik" alles, was 
in der Bewegung — gleichviel, ob diese sichtbar oder hörbar war — schön geordnet 
ist, und in diesem Sinne gebrauchen Plato und die alten Dramatiker das Wort sebi- 
häufig. Die ordnende und regelnde Bewegung selbst nannte man Rhythmus') un<l 
Aristoteles schreibt von allen Sinnenwirkungen der hörbaren Bewegung am meisten 
ethische Kraft zu, weil sie an die Seelenbewegung (Pathos) nicht bloss erinnern, sondern 
sie theils errege theils wiederspiegele.*) So traten unter dem Begriffe „Musik" alle jene 
Künste und Wissenschaften zusammen, die es mit geordneter Bewegung zu thun hatten. 



') z. B. Plato de legibus II, 9: ifj 3i xiv^cwot« iuIei ßv^/i^ Svo/ia eTt} . . . Nach ihm ist über- 
hanpt Mugik die Idee von Ordnung und Veriiältoise, wonach der Schöpfer alle Dinge erschaffen ha^ 

*) ProbL 19, 27 vgL Polit. 8, 5. Einem Nachhalle dieser, auf sehr richtigem Qeffihle gegrOnde- 
lan Anschauung beg^net man noch bei S. ADguatinns, wenn er Conf. X. 33. sagt: Omnes affectn« 
Hpiritua noBtri pro sui divereitate hahent proprioe modos in voce atque caotu, qnomm oesdo qua occulta 
familiaritate ezcitentur. Hieraus erwuchs offenbar die mittelalterliche Lehre vom Pathos der Tonarten, 
wonach die eine den Zorn, die andere die Weisheil, eine dritte die Sanftmnth u. a. w. daretellte. 
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und so bildeten die mnsisclien Künste einen natdrlichen Gegensatz zu denjenigen, welche 

— obgleich gie sich der schönen Ordnung keineswegs eotschlagen konnten — sich doch 
nicht mit der Bewegung, sondern mit der unbewegten Materie zu schaffen machten, wie 
die Architektur, Malerei, Bildnerei. 

Eb ist daher eine gewagte Metier, die Architektur eine „ge&orene Musik" zu nennen, weil 
zur Miudk, iu engstem wie in weitestem Sinne, stets die Bewegosg gehört. Dieser Ausdruck Schl^el's 
Hüft auf den Widerspruch dner „unbewegten Bew^inog" hinaus. Bezeichnend ist, dus deshalb die 
Oriechen auch keine Huse der Architektur, der Malerei und der Bildhauerkunst besasseQ, wohl aber eine 
Mose der Astronomie, der Dichtkunst, der Oe»chichtaschreibung, der Tanzkunst usw. Somit rechnete 
man die letzteren zur Musik, d. i. zum Amte der Moseu. 

Erst später beschränkte man den Begriff der Musik auf die Tonkunst allein, weil 
gerade die geordnete Bewegung das Element ist, ohne das in der Tonkunst selbst nicht 
einmal die allerkleinste Äusserung geschehen kann, während bei den anderen musischen 
Kfinsten die Bewegung nicht ganz so weit im Vordergrunde steht. Schon für Pythagorae 
ist der Klang die Wirkung einer Bewegung. In der Harmonie der Töne sah er, wie 
Jamblich erzählt, ann diesem Grunde ein Abbild und die Nachahmung der Bewegung 
der Himmelskörper. Die Regelmässigkeit der Schwingungen, die geregelte Bewegung 
der Luft, der Saiten, der Membranen im Kehlkopf usw. wurde als die Ursache der Töne 
erkannt, und mit dieser physikalischen Erkenntniss ging die Beschränkung des Namens 
Musik auf die Tonkunst allein Hand in Hand. 

Doch ging diese Beschränkung des Begriffes nur langsam vor sich. Za Plato's 
Zeiten var noch die Choreia, als Zusammenfassung des Gesanges, Instrumentenspieles 
und Tanzes, der Mittelpunkt der musischen Erziehung.^) Nicht singen, spielen und tanzen 
können, hiess keine Erziehung haben. 

Für die späteren Zeiten des Alterthumes beschränkte sich der Begriff der Musik 
zum Theil noch enger, nämhch auf die blosse Gesangsmusik allein. Aristidee QuintiHanus 
definirt Musik als Wissenschaft des Gesanges und alles dessen, was mit ihm zosammen- 
liängt. Zum Gesänge gehörte nun den Griechen vor allem die Sprache, d. i, der schön 
geordnete Ausdruck der Gedanken im Tonfall, in den Worten und Geberden. Das war 
der Anstand, die Anmnth, worauf die Erziehung der Griechen so grosses Gewicht legte. 
Jemehr man zu den Jahrhunderten des hoben Alterthumes hinaufsteigt, — so sagt Plato 

— umsomehr nimmt die Musik einen feierlichen, ernsten und edlen Charakter an, und 
desto mehr sehen Mir ihr Gebiet sich er^ieitem. Früher durch ihre Prinzipien an die 
Poesie und selbst an die Grammatik gebunden, unterschied sich die Tonkunst wenig von 
der wahrhaften Beredtsamkeit. 

Singen hiess nun bei den Alten: der Stünine die dem Sinne jedes Wortes an- 
gemessenste Beugung oder Inflexion geben.*) Jede Art der Beugung der Stimme beim 
Sprechen wurde bei den Alten Gesang genannt, und den griechischen Dichtem (wie 
den Lateinern und Germanen) ist Singen und Sagen ein und dasselbe.*) Jede vor- 
bereitete Bede, die bestimmt war, öffentlich vorgetragen zu werden, hiess poetisch und 



*) Vg^ übrigens Tilloteaa, Über die Musik Abb alten Ägypten«, Übersetzung bei Breitkopf 
A Härtel, Leipzig 1821. 

*} Btrabo, Oeogr. h^. I. p. 16 t Basel 1571. 

*} V^ auch den Aufsatz: Ülier 8ii^;en und Sagen in Lochmann's kleineren Schriften. 
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melodisch and wurde als ein Bestandtheil der Musik betr»:-htet. Musik, Poesie und 
Beredtsamkeit waren eine Wissenschaft, die alles in sich begriff, was der Stimme and 
des Wortes in der Rede bedurfte.') 

Allmählich lockerte sich auch dieser Zusammenhalt. Die Spezialisirung der Be- 
griffe trat mit dem Sinken des klassischen Alterthumes immer mehr ein. Zur Zeit 
Plutarch's (f 120 n. Chr.) war die Trennung der Tonkunst von den Qbrigen Künsten 
eine voUendet« Tbatsache. Er vermuthet (de Pythiae oraculis), dass es eine Zeit gegeben 
habe, wo Alles, was mit einem nachdrücklicheren Tone der Stimme gesprochen werden 
musste, der Poesie und der Musik untergeordnet wurde, wodui-ch dasjenige, was sonst nur 
wenige mit Mühe verstanden, jedermann leicht begriff und es mit Vergnügen singen hörte, 
Schäfer, Arbeiter und Vogelsteller, wie Pindar sagt. Vor dieser Zeit war auch die 
Sprachgrammatik ein TheU der Musik; diese leitete die ersten Schritte der Sprache, 
als sie sich bildete,') ebenso wie dann, als der Mensch anfing, sich ihrer durch die 
grammatikalischen Unterscheidungen bewusst zu werden. Die Kunst des Gesanges geht 
also, nach Meinung der alten Griechen, mit der Kunst der Rede Hand in Hand. 

Das wichtigste Element aller Musik ist nun, wie wir sahen, die Bewegung, der 
Rhythmus, und da keine Bewegung ohne Zeitmass existirt, auch das Metrum. 

Es ist bekannt, daae der noch rohe Mensch, x. B. das Kiod, bevor er die Tonböhen zn nnter- 
Bcheiden und damit den Tonbewegungen einer Melodie zu folgen lernt, bereits rhythmische ÄussenmgeD 
Fowohl sichtbare, als ganz besondere hörbare aufzufassen vermag und an ihnen sein Gefallen findet Das 
Trommeln, Klappern, Klopfen, Stampfen usw. em^ des Kindes und des Wilden Anfmei^csamkeit nad 
WohlgefoUen, während die schönste Melodie, die den gebildeten Menschen zu Thränen rührt oder in Be- 
geisterung entzündet, an seinem Geiste fast epurloe vorübergeht Jeder Tonkünstler weiss aus eigener 
Erfabmng, dass auf das grosse und weniger fein gebildete Publikum immer diejenigen Stellen am meielen 
Eindruck machen, wo ein recht »cbarf ausgeprägter nnd wohlgefälliger Khythmus mr Geltung kommt 

So zeigt sich denn auch in der freien Bede der Rhythmus als wesentliche Grundlage ihrer 
künstlerischen Wirkung. Ich meine nicht den Versrhythmos, denn ia der Bede Verse zu machen, ist 
bekaimtlich nach Cicero ein grosser Fehler des Bednets. W<^ aber mnes jede künstlerische ßede eine 
schöne Ordnung und wohlgeordnete Taktbewegnng der Wörter innehalten. Besonders wichtig für den 
oratorischen Bhythmus sind Anfang und Schluea der B&tte und vornehmlich der Abschnitte. Diese 
müssen besonders scharf rhythmisch auegeprägt sein, während das zwischen beiden liegende weniger scharf 
ausgebildeten Bhythmus zu haben braucht. Eine geschickte Wortatellung, eine Ijesonders hervorstechende 
Taktbewegung einzelner Worte an diesen beiden Stellen, führt zuweilen zu draetiechen Wirkongen 
auf die Zuh5ier.*) Der Bhythmus aber kann ohne die Voraussetzung eines Metrums nicht ezistiren, da 
er als eine Erscheinung der Bewegung auf ein zeitlich gemessenes NacbeiDaoder gerundet ist Bbythmn» 
ist die sichtbare oder hörbare ungleichmSssige Markirung einzelner Zeitabschnitte, Metrum aber die 
gleichmässige Ausfüllung dieser Zeitabschnitte mit tönendem oder sichtbarem Stoff. 

Das zweite reinmusikali.sche Element der Rede und Reritation ist der Tonfall, 
der in Veränderungen der Tonhöbe beim Aussprechen der Wörter besteht. 

Kein gesprochenes Wort kann der Tonbewq;ungen, des eigentlichen Zugeeanges entbehre; 
jedes eelbetändige Wcot hat in allen lebendigen Sprachen seinen „Ton". Jeder Geeanglehrer kann tag- 
täglich die Erfahrung machen, welch ein wichtiger Faktor des Gesanges die Sprachbetonung ist. Indem 
man die Wörter beim Aussprechen mit Tönen versieht, sie also „betont", ergiebt sich von seihet die 



') Flato, BepubL tib. 2. n. 3. 

^ Plato in Kratylus, Protagoras, Theaetet, De l^bus Beb. I., 2. u. 7., De Republica Bch. 3., 
0. 

■) VgL beeondera Cicero, De oratore III, 44 — 52 and Orator 49—69. 
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Bichtiug, welche die einzelnen Btimmbewegungeo zu nehmen haben, will nuui natfirlich nnd ungezmmgm 
dea Bprachtext melodiaiten und Bingen. Nur unter gröBBtem Zwange venn^ ein veraflnftig Badender die 
Worte mit einerlei, unterachledeloeer Betonui^ nacheinander, wie eine Spracbmaechine, berrorzubringen. 
Daa verschiedene l<^;iache Gewicht, das den einzelnai WOrtero im Sab», den einzelnen Silben im Worte 
innewohnt, zwingt den Sprechenden ohne eein bewnsstee Zathnn zu einer venchiedenen Behandlung der 
W&rter nnd Silben durch die Betonung. UDwillkflrlich hebt er die Stimme bei einzdnen Wörtern im 
Satze nnd einzelnen Silben im Worte. So echwebt die Stimme, statt monoton auf einer TonhShe fort- 
zugehen, Kai und ab, wie im Spiele mit den Silben. Auf dieee Weise entwickelt eich eine Art Zngeeaog, 
deeaen kein« Sprache entrathen kann. Doch ist er nicht immer so scharf anagepriigt, daee man dw 
Wechseln der Stimme nach Tonhöhe und Toatiefe in mudkaliech genau »bmenbiuen Tfinen darzustellen 
venndcbte. Auch macht eich ein unterschied in dem Zugeeange der einzelnen VSlker und Völketgmppen 
dahin bemerUich, daas die einen mit dem Wechseln dee Tonea zugleich ein Wechaeb der Stärke und des 
Nachdruckes, womit sie die Silben aussprechen, verbinden; während andere YOlker einen solchen ver- 
stärkenden Nachdruck, eine solche d3^amiBche Belastung der Silben nicht anwenden, dafSr jedoch 
die Tonhöhen umso klarer und bestimmter meesbar singen. Keine Tonbildung, also auch die beim 
Sprechen unwillkQrlich stattfindende, kann sich einer Zeitabmeesnng entechlagen. Wie wir vorhin sahen, 
kann dieee Zeitabmeaanng auf zweierlei Art bewirkt werden: rhythmisch oder metriech, je nachdem 
die Zeitabschnitte durch ungleichmässige Markimng oder liier durch gleichmäsaigee Ausfüllen geschieht. 
Die Sprachwissenschaft scheidet demgemiae die Qeeommtheit der Kultuisprachen in zwei grosse Gruppen: 

1. in solche, welche den reinen occentot oder die xeoaipiUt d. h. die musikalisch messbsre Ton- 
bShen -Veränderung zur Hervorhebung „betonter" Silben vor den „unbetonten" anwenden. Solche Sprachen 
nennt man quantitatirende, oder besser metrische, weil die Betonung oder Nichtbetonnog der Silben 
abhängt von deren Länge oder EBtze d. L ihrer QuantitSt oder ihrem Metnun. Es gehören zu ihn^ 
besonders die lateinische und griechische Sprache. 

2. in solche, die den accentus oder die jtQoaifiiia nicht ho rein zur Geltung bringen, dafür aber 
den „betonten" Silben d. i. den hervorzuhebenden, wichtigeren Silben einen stärkeren, kräftigeren Nach- 
druck beim Aussprechen geben, sodass einzelne Silben laut, die anderen leiser klingen. Die Betonung 
oder Nicbtbetonung hängt bei den zu dieser Omppe gehörenden Sprachen von dem logischen Gewichte 
d. L der QusUtät oder dem Rhythmus der Silben ab, daher nennt man dieselben qualitatirende oder 
besser rhythmische Sprachen. Es ist ja augenscheinlich, dass bei den einen durch den steten Wechsel 
der Elangstärke, durch die dynamische Verschiedenh^t der Silben ein mehr oder weniger melodischer 
Rhythmus erzeugt wird, während bei den Sprachen der ersten Gruppe die Bede eine unrhythmische, 
aber dafOr umso genauer metrisirte Melodie hervorbringt. 

Ein Beispiel möge die für uns sehr wichtige Unterscheidung anschaulicher machen. In den 
deuteeben Wörtern hat gesetzmäseig die erste Silbe den rhythmischen Hauptton, weil sie logisch die 
wichtigste ist; g^cbviel ob eine oder mehrere Silben folgen und gleichgiltig, welches Metrum (Länge oder 
Kürze) diese Silben haben, bleibt der Hauptton auf dieser ersten Silbe ruhen, weil ihr logisches Gewicht 
durch die daran tretenden Silben in nichts verändert wird: z. B. Freund — freundlich — frgnndlicher — 
fräundlicb erweise usw. In dem lateinischen Worte hlstrio jedoch, und im griechischen är&sioitog hat die 
erste Silbe, die auch hier betont ist, nicht etwa deebalb den Accent, weil sie die Ic^psch wichtigste dee 
Wortes ist, sondern nur deahalh, weil ee das Metrum der nachfolgenden Silben nicht verhindert. Letztere 
geben mit ihrer Länge oder Küize (Quantität) den Ausschlag dafQr, oh die erste Silbe betont sein darf 
oder nicht; sobald die Quantität der Endsilben sich ändert, kann der Ton sehr leicht der ersten Silbe 
entzogen werden und wandern, wie in äy&Qmaot — äy&gtönov — äy&gionivoi; — drSgionuKis usw., oder 
hfstrio — histriönes — histrionSsque — histrionibüaque. Dieser wandernde Accent verldht der Aussprache 
der Wörter eine grosse Manigfaltigkeit, er ist ein wesentliches Mittel, die Sprache zu einer musikalisch 
reizvolleren und singbareren zu gestalten. 

Wir sehen, dass keine lebendige Sprache, sie heisse wie sie wolle, diese drei 
musikalischen Elemente : Rhythmus , Metrum , Tonbewegung entbehren kann. Ihre 
Gesammtheit beim Sprechen nannten die Alten Zugesang, Prosodie, Accentus. In 
der flüchtigen Rede des Alltags ist der Zugesang ebenso vorhanden, wie in einer pathe- 
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lischen Kecitation, diu- werden die StimmbewegtmgeD dort nicht so leicht für das Ohr 
MfOQtrolirbar sein, weil die ToahöheD -Verfiodeniiigen zu Bclmell vorüber haschen and so 
niBch nicht aufgefasst werden können. Der Grad der Höhe oder Tiefe, za der die Stimme 
auf- oder absteigt, genau so wie ein Intervall im Gesänge zu bestimmen, das ist eine 
Aufgabe, deren Auflösung dem Ohr und Zirkel unmöglich ist. ') Und wenn man nun 
diese Töne zu Papier bringen wollt«, so würde man unzählige Zeichen für die un- 
endlichen sich einstellenden Tonnuancen erfinden müssen. Je langsamer und ausdrucks- 
voller man aber spricht, desto leichter wird das Ohr auch dieses Zugesanges Herr werden. 

Solche langsame und ausdrucksvolle Sprechweise hat nun der Mensch sicherlich 
von uralters her überall da angewendet, wo er ihrer bedurfte; beim Sprechen weithin in 
die Feme, z. B. vor einer grösseren Anzahl von ilenschen, beim feierlichen Hersagen 
von Gebeten usw. Damit stellt« sich ein Unterschied derartig erhobener Sprechweise von 
der gewöhnhchen AUtags-Rede ein, und dieser Unterschied beruht auf der deutlicheren 
Yemehmbarkeit eben des Zugesanges. Gemeinhin nennt man die pathetisch erhobene, 
declamatorische Redeweise Recitation. Dass eine solche bei allen gebildeten Völkern 
vorhanden ist und gewesen ist, bedürfte wohl kaum erst des Reweises. 

Um indeaacD keinen Zweifel darßber aufkommen zu IsMen, data das Älterthum Bick diese« 
UoteiBcbiedee Ewischen dem gewöhnlichen Sprechtone, dem Beciutiomi-Tone und dem eigentlichen Singen 
i'ebr wohl bewnwt war, sei der Besprechung dieser drei Art«n bei Ariatidee Quintiliaa hier kmz Si- 
TTähnung gethan. Vor ihm hatte Euklid bereite die Stimmbewegungen in zwei Arten geschieden: eise, 
wo man die llDterschiede iu den TonhSben nicht gut beobacht«n könne, wie beim Sprechen, sodass die 
Stimmbewegung auf einer Tonhöhe fortzulaufen acheine, und eine aolche, wo die Stimme eich klar nnd 
deutlich nach oben und unten erhfibe oder senke, sodass man die Tonhöhen -Unterschiede völlig wahr- 
nehmen könne. Arietidee spricht nun noch von einer dritten Gattung der Stimmffihnuig, die Enischen 
jenen beiden stehe. Er stellt drei Arten auf: Sprechen — Kecitiren — Singen. Ahnlich drOcken sich 
Martianus Capella u. a. aus. 

Aus solchen Erörterungen und Unterscheidungen ersehen wir klar, dass das 
Becitiren bei den Alten eine in sich selbständige Art der Stimmführung beim R«den war, 
die nicht mehr blosses sprachliches ArtikuHren, aber auch noch nicht rein musikalischen 
Gesang des Sprachtextes darstellte. Der Zugesang fand hier in klar kontrolirbarer und 
zugleich ästhetischer Weise Statt, aber er war nur ein Accidenz, das sich aus der Sprache 
von selbst ergab, und nicht ein dominirender Faktor. Dieser Accentus oder Zugesang 
richtete sich nach der Sprache, nicht die Sprache nach ihm. 

Es ist ferner eine alltägliche Erscheinung, dass bei ausdrucksvoller Redeweise sich 
eine Geberdensprache und besonders eine Gestikulation der Hände unwillkürlich einzustellen 
pflegt. Diese Gestikulation ist nicht eine künstlich hervorgerufene Erscheinung, denn die 
Erfahrung lehrt, dass je ungebildeter und je unabsiclitlicher der Mensch mit Pathos redet, 
desto mehr sich auch die begleitenden Handbewegungen einstellen. Erst die Absicht und 
der Zwang der Erziehung ent\töhnen den Menschen von dieser natürlichen Anlage. Die 
Erfahrung lehrt femer, dass diese Handbewegungen und Geberden sich stets bei den- 
jenigen Worten einstellen, die besonders hervorgehoben werden sollen, und stets wird die 
höchste Steigerung der Geberde mit derjenigen Silbe im Worte verknüpft sein (in der 

') VgL F. W. Marpurg, Kritische Einleitung in die Qeechichte und Lehrsätze der alten und 
neuen Musik, Berlin lT5d. S. 65 ff. 
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Wirklichkeit oder in der Absicht), die dem Sprachgefühle als die am stärksten betonte 
gilt. Hierin liegt der Ursprung der Cheironomie klar vor Aagen. Man darf sie ohne 
weiteres eine veredelte Crestikulation nennen. Sie ist eine Beigabe der Recitation, jener 
feierlichen Kedeweise, deren Accentns oder Zugesang sich m deutlicheren Stimmbewe- 
gungen vernehmbar machte. Sollte diese Recitation von einem Chore aasgeführt werden, 
so war es n<ithig, dass die Gestikulation des Chores gleichmässig geregelt wurde, indem 
der Chorfahrer sie entweder angab oder allein übernahm. 

Nun verliert der Sprachzugesang stets an seiner natürlichen Sicherheit mit dem Verfall 
der Sprache selbst. In den Zeiten des drohenden Unterganges der Sprache finden wir 
immer — und nicht nur hei den Griechen und Römern, sondern auch in der S. Gallener 
Schule Kotkers des Deotschen — bei den Gebildeten des Volks ein mehr oder minder 
erfolgreiches Bestreben, die Sprachbetonung festzuhalten. Solange eine Sprache noch in 
voller Lebensthätigkeit ist und denen, die sie sprechen, sozusagen im Fleisch und Blut 
liegt, findet sich die richtige Betonung wie von selbst ein. Sobald aber das Sprachgefühl 
anfängt, sich zu verlieren, ist es gerade die Betonung, die am frühesten und meisten in 
Mitleidenschaft gezogen wird. In solchen Zeiten des drohenden Überganges einer leben- 
digen Sprache zur todten wird das Bedürfuiss nach äusserer Bezeichnung des sprachlichen 
„Zagesanges" am meisten fühlbar. Folglich föllt die Fixirung des Zugesanges oder 
Accentes einer Sprache in die Zeiten ihres beginnenden Verfalles, wo sie an^gt, sich 
ans einer allgemein gesprochenen Volkssprache zu einer Sprache nur der Gebildeten und 
schliesslich in eine Buchsprache umzuwandeln. Dies geschah z. B. mit der griechischen 
im Ausgange des heidnischen Alterthums, mit der indischen früher, mit der lateini- 
schen später. Die schriftliche Fixirung aber ging vor sich unter Anlehnung an die be- 
wegten Zeichen der Cheironomie, d. h. einer veredelten, den Zugesang mit Handbewe- 
gungen andeutenden Gesticulation, und daher sehen wir, wie sich die drei Elemente, die 
der musikalischen Bewegung zu Grunde liegen: Ton, Rhythmus und Metrum, in der so 
entstandenen Äccentschrift verkörpern oder erstarren. Wo wir auch immer solche Äccent- 
zeichen finden, da ist mithin die Zeit ihres Auftretens schon aus der Geschichte der 
Sprache leicht festzustellen. 

Es wäre nun an sich gar nichts aufFalliges, wenn wir derartige schrifthche 
Fixirungsversuche, die bei verschiedenen Völkern und zu verschiedenen Zeiten eintreten, 
zn ähnlichen Ergebnissen ihrer Formgebung kommen sähen. In der That findet sich solche 
Zeichenverwandtschaft zwischen Völkern der allerverschied ensten Bildung, Abstammung 
und Heimath. Wenn z. B. bei den europäischen Völkern die Tonbewegung aufwärts 
durch einen aufwärts steigenden Strich, die Tonwiederbolung aber durch einen wagerechten 
Strich dargestellt wurde, so finden wir ähnliches bei den nordamerikanischen Indianern, 
ohne dass wir doch auch nur im entferntesten annehmen könnten, dass eine Übertragung 
stattgefunden hätte. Die Indianer haben u. a. die folgenden Tonzeichen'}: ^f^\V bei auf- 
steigender Tonbewegung, __////////_ bei Tonwiederholung. 

Können wir aus diesen Thatsachen folgern, dass ein anderer als ein allgemein 
giltiger Ideenzusammenhang zwischen Indianern und Griechen vorliege? Nimmermehr. 
Dem Indianer wie dem Europäer erschien eine Bewegung vom tiefem zum höheren Tone 



') John Frederick Rowbotham, A Hiatory of Music. London 1885— 1887. Bd.III.Chap. V,8. 1 
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als eine su&leigende, und, hatten beide die Absicht sie durch eine Handbewegnng oder 
ein Schriftzeichen nachzumalen, so musste der eine wie der andere, jeder unabhiagig fBr 
sich, mit Noibwendigkeit anf ein aufsteigendes Zeichen wie dieses: / ver&llen. Ein 
Volk, das ebendieselbe Tonfolge vielmehr als eine absteigende ansähe, würde ebenso 
folgerichtig ein absteigendes Zeichen dafür gewählt haben, z. B. \. Eieraus folgt, dass 
äussere Zeicheniüinlichkeit noch keine geschichtliche Verwandtschaft beweist Letztere 
kann nur durch Darlegung innerer Zusammenhange, sowie durch geschichtliche Zeug- 
nisse klar und unzweideutig nachgewiesen werden. Wir müssen demnach jede Yer- 
gleichnng, die sich nur auf die äussere Zeichen ähnlichkeit gründet, als unwissenschaftlich 
ablehnen. Sie räomt dem blossen Urtbeile des Auges die ausschlaggebende Stellung 
ein, und nicht dem Verstände, der seine Urtheile an der Hand geschichtlich beglaubigter 
Thattnchen misst. 

Indessen, wenn wir die einzelnen Kultur-Völker auf ihre Zngesangs- oder Accent- 
zeichen hin durchmustern, so erblicken wir eine so auffällige Übereinstimmung nicht nur 
in den Zeichenformen, sondern auch in deren Verwendung, Namengebung und in den 
begleitenden Kebenumstanden, daes wir völlig überrascht wie vor einem Käthsel stehen. 
Unlösbar wäre dieses Räthsel, wenn es vereinzelt dastünde und nicht in der Kultur- 
geschichte Analogien zn finden wüssle. 

Die erste und wichtigste Analogie bleibt vor der Hand jene ursprüngliche Ver- 
wandtschaft der Sprachen einzelner Gruppen von Völkern, die eine verhältnissmäsaig 
junge Wissenschaft, die Sprachvergleichung, an den Tag gebracht hat. Die Folge- 
rungen, die man aus dieser Verwandtschaft gezogen hat, schössen allerdings zuweilen 
über das Ziel hinaus. Es bleibt noch eine endgiltige Lösung dieser Frage der Zukunft 
vorbehalten, und ich würde mich glücklich schätzen, zu dieser mit vorliegenden Unter- 
suchungen ein wenig beigetragen zu haben. 
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Viertes Kapitel. 
Cheironomie und Accentnatioii der Isder. 

Die ersten, die die Aecentuation durct Schriftzeiclien äuseerlich festzuhalten 
Bnchten, waren die Inder.') Im Sanskrit, der heiligen Sprache der Inder, beruht der 
Accent oder Zugesang auf reiner Tonhöhen -Yeränderung. Das zeigt von vornherein 
schon der Name für Aecent an, denn svara „der Accent" bedeutet eigentlich soviel als 
„musikalischer Ton*' oder „Tonhöhe", Intervall, wie denn z. B. die Tonleiter avara- 
grcma heisst. 

Wie aber die Accente aus der Cheironomie und ans bewegten Zeichen sich 
allmählich entwickelt haben, l&sst sich nirgends deutlicher verfolgen, als bei den Indem. 
Und um den Verdacht einer subjektiven Färbung dieser für unsere Anschauungen so 
wichtigen Sache völlig abzuweisen, bediene ich mich bei Darstellung derselben der Worte 
Haug's selber, d. h. der unbestritten ersten Autorität hierin. Denn Haug verband mit 
der theoretischen die praktische Kenntniss dieser Dinge. 

„Wie noch heutzut^;e, — so sagt Haug in seiner Abhandlung ober den wedischen 
Accent S. 20 — so war es gewiss schon in sehr &Qher Zeit üblich, noch ehe die Wedas 
geschrieben worden, die Silben, die mit Accentzeicben versehen sind, durch Kopf- 
bewegnng hervorzuheben, und den Schülern zur Anschauung zu bringen. Der Anfönger 
im Auswendiglernen des Rigu'eda muss, um sich die mit Nachdruck gesprochenen Anudätta- 
Silbe besser zu merken, beim Aussprechen derselben den Kopf senken; während der 
Aussprache des folgenden Udätta mnss er ihn wieder heben, aber erst bei der Aussprache 
des Swarita soll er vollständig gehoben sein. So wird auch jetzt noch durch Kopf- 
bewegung, an deren Stelle beim Jadschurweda auch die Handbewegung treten 
kann, die Aussprache der Accente so sehr als möglich verdeutlicht, welche Verdeutlichung 
ganz zu der wirklichen Aussprache passt. Als die Brahmanen anfingen, die Wedatexte 
zu schreiben, was war natürlicher, als dass sie diese Kopfbewegnngen durch entsprechende 
Zeichen ausdrückten? Für die tiefe Senkung des Kopfes, wie sie bei der Aussprache 
des AnudStta eintrat, schrieb man einen wagerecht«ii Strich unter der Linie, da die L^e 
des Kopfes dabei eine mehr wagerechte war; die allmähliche Hebung des Kopfes wurde 
dann gar nicht, dagegen der Funkt, wenn er wieder seine volle Stellung einnahm, mit 



■) Die folgenden Angaben mache ich auf Qnmd der Indüchen Orammatiken von FraoE Bopp 
(Kritische Gram, der Sanskrita-Sprache), William Dwight Whitney (aas dem Eo^iBchen übenetzt von 
Heinrich Zimmermann, Leipsig, Breitkopf & Eärtel 1879. §§ 76—96. 128. 130. 136.) und beaonderB 
Martin Haag (Über daa Weeen und den Werth de« wedischen Accenta, Abhandlungen der Akad. der 
WiaaenBcbfL München 1873.) 
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eioem senkrecliten Strich über der Silbe bezeichnet. Hieraus geht klar hervor, daes die 
üblichste Accentbezeiclinung nichts als eine Yerdeutlichung der wirklichen Aussprache ist, 
wie sie zur Zeit, als die Wedatezt« zum erstenmale nieder geschriebea wurden, gebrauch- 
lieh war." 

Hier wird u. a. schon gesagt, dass bereits in den Veden an Stelle der Kopf- 
bewegungert, die den Gesang neumatisch begleiteten, auch Handbewegungen treten können. 
In einer indischen Abhandlung Qber die Accente, der Mändüki S'ikshä wird im zweiten 
Äbsclmitt auch die Bezeichnung der Töne durch die Finger der Hand und im dritten 
und vierten Abschnitt die Aktion der Hände beim Kecitiren ausführlich beschrieben. 
Auch die Närada S'iksha (Accentlehre aller Wedas, die beim Opfer gebraucht werden) 
behandelt im dritten Abschnitt ausführlich die einzelnen Finger- Bewegungen und die Aktion 
der Hände zur Bezeichnung der Töne, die oben (S. 35) erwähnte gätravlnä. In der 
Mänduki S'ikshä wird dann weiter eine Art Guidonischer (musikalischer) Hand besprochen: 
die einzelnen Töne der Tonleiter haben ihren cheironomischen Sit^ an den Fingerspitzen 
und Fingerwurzeln der Hand, und — was die Ähnlichkeit mit der mittelalterlichen Praxis 
in Europa noch frappanter macht — nicht etwa alle Töne der Tonleiter sind an der Hand 
vertreten, sondern nur ein Abschnitt der Tonleiter, ein Pentachord. 

F(is) = dhaivata, kleiner Finger (wahrscheinlich Fingerspitze). 
G(i8) = nishada, Wurzel des kleinen Fingers. 
A = shadja, ßing£nger. 

. a n ' 1 Zeigefinger (wahrscheinlich im Spitze und Wurzel). 

Aber auch die Art und "Weise, sowie die schriftlichen Zeiche'n des Zugesanges, 
weisen in Form und Gebrauch auf offenbare Verwandtschaft oder Beziehungen zu der 
Accentuation der europäischen Sprachen hin. Wie die alten Griechen, so unterschieden 
auch die indischen Theoretiker dreierlei Accentuation: die prosaisclie, die poetische and 
die musikalische. Die prosaische Accentuation (brähmanasvara oder bbasikasvara) ist die 
der gewöhnlichen Volkssprache, die als Verkehrssprache sich natürlich möglichster Ein- 
fachheit bedient. Wie man aus ihr und gewissen Thatsachen erkennt, hatte die indische 
Sprache ursprünglich nur zwei „Töne" oder Accente, einen höheren oder gehobenen 
(udätta), entsprechend dem griechisch-lateinischen Acutus, und einen tieferen oder nicht- 
gehobenen (anudätta), entsprechend dem griechisch-lateinischen Gravis. Ein dritter, 
entstanden aus der Verbindung eines höheren und eines tieferen Tones, ist secuadären 
Ursprungs; er heisst Svarita (von Svara, Ton) und kommt in seiner musikalischen Be- 
deutung dem griechisch-lateinischen Circumflexus ziemlich gleich. Er findet sich in der 
sogenannten poetischen Accentuation (mantrasvara), in der sich auch noch zuweüen ein 
vierter Accent, der Anudättatara, hinzugesellt, der noch tiefer ist, als der oben genannte 
Anud&tta. Die dritte Accentuation, die musikalische (sämasvara), ist der eigentliche Gesang, 
der eich der 7 Töne der Tonleiter bedient. Mit ihm haben wir es hier weniger zu thum 

Von den drei Hauptaccenten der poetischen Accentuation ist der Acut (udätts) 

der Mittelton, z, B. \ ffn ^-~+. Auf ihn kehrt die Stimme des Redenden immer wieder 
zurück. Nach ihm richten sich die anderen Accmte zumeist, er wirkt aogar zeitweilig 
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auf die übrigeo ver&ndemd und bestimmeDd ein. Er ist der bestimmteBt«, festeste und 
beständigste unter den Äccenten. Die beiden anderen Hauptacc^ente sind in ihrer Be- 
deutung flüssiger, da sie in einem Äbhängigkeits-Yerhältniss zu jenem stehen. Der Gravis 
(anudfttta) zeigt durchaus einen den beiden anderen Äccenten gegenüber tieferen Ton an, 

z. B. r ^ " ^^ ' ^^^ Circumflez (Svarita) hingegen bezeichnet nicht, wie die beiden 

anderen, einen einzehien Ton, sondern ist eine Zusammensetzung (Ligatur) eines voran- 
gehenden höheren mit einem nachschlagenden tieferen Tone auf einer einzigen Silbe. Er 
findet sich daher nur selten auf einfachen Vokalen oder ursprünglichen Diphthongen, 
Btmdem sein eigentlicher Platz ist über solchen Vokalen, denen ein Halbvokal (d. h. v oder y) 
vorangeht. Dabei steigt die Stimme von einer höheren Tonstufe auf die Tonhöhe des 



Udätta hinab, z. B. l. 



Neben diesen drei Hauptaccenten tauchten allmählich immer mehrere auf. Wichtig 
ist für uns auch die gelegentliche, aber nicht durchweg anerkannte Aufteilung eines 
Mitteltones, des Praebaya (d. h. Anhäufung), der tlieoretisch die Grenzlinie zwischen 
Udätta und Anudätta bedeutet. 

Dem Udätta folgt gewöhnlich ein Svarita, und oft geht ihm ein Anudätta voran. 
Durch diese Abwechselung der Accente, deren GrOnde nnH Ursachen durchaus in der 
Sprache selbst liegen, ergiebt sich also ein Auf- und Absteigen der Stimme, das Haug 
ganz klar in Noten zu Papier zu bringen vermochte. Schon oben (S. 34) wies ich darauf 
hin, dass die Brahmanen noch heute nie den Veda aus einer Handschrift, sondern nur 
aus dem Munde des Lehrers lernen und sie halten die mündliche Überlieferung mit ihren 
lebendigen Stimmbewegungen noch heute für so wichtig, dass sie die Existenz der Veda 
nur im Munde der Brahmanen zugeben. Die mündliche, no(;h heute bestehende Über- 
lieferung verbürgt also das hohe Alter dieser Recitations weise. Es ist von Wichtigkeit, 
gerade über die melodische Beschaffenheit der indischen Accente keinen Zweifel auf- 
kommen zu lassen; darum rücke ich das erste Stück des Atharva-Yeda nach der 
Recitation der professionellen indischen Recitatoren hier ein (wobei J lange Silbe, 
J kurze Silbe, \ und J^ den mit Emphase ansgesprochnen Anudätta, J^ J oder J. J den 
Svarita bedeutet). 




tah II vSchaa-pa-tdr ba-lA te - ehM tan - tö adya dadhA tu me {|2)| n. b. w. 
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Ee kommen, freilich seltener, auch Fälle einer etwas reicheren Melodisirung vor. 
So theilt man den Svarita in 6 — 8 Terscliiedene Arten, die nun in der Recitation einen 
besonders sorgfältigen Zagesang erhalten. Einige dieser Arten sind : jätya und prasUhta (müde 

auszusprechen) mit dem Tonfalle: | ^) Wi-"*;;^ *— + kshaipra (schärfer): | ^ "^ t. - * — y 
k« ■ nya •' nvindn 



Aber über den Umfang einer Quinte geht die Zugesangg-Melodie niemals hinaus, 
und zwar ist das Fentachord offenbar jenes von F — c. Für das die Cheironomie ihre 
Fingerzeichen in oben angegebener Weise aufweist. Die Melodie schreitet gewöhnlich 
stufenweise fort, oder vielmehr, sie gleitet von einem Tone zum andern; nur seltener 
kommen Sprünge vor, vor allem der kleine Terzensprung aufwärts, aber auch der 
Qu ai'ten Sprung stellt sich in sehr seltenen Fällen ein. 

Schrifilich bezeichnet werden die indischen Accente nur in den ältesten Sprach- 
denkmälern, den Veden. Ursprünglich waren es cur zwei, aber üire Anzahl wuchs mit 
der Zeit. Die Erfindung der Zeichen scheint also in eine sehr frühe Zeit zu fallen. Je 
später, desto mehr wurde die alte Yeden-Accentuation den Schreibern unverständlich; das 
ist gewiss der beste Beweis für ein hohes Alter dieser Accente, das bis tief in das Alter- 
thum hinabzugehen scheint. Wahrscheinlich i&Ut ihre Erfindung in die Zeiten der ersten 
granunatikalischen ßedaklionen der heiUgen Schriften. Indessen sind die Zeichen in den 
verschiedenen Yeden verschieden, fast jedes einzelne Denkmal hat sein eigenes Zeichen- 
System für die Accentuation, obgleich durch sämmtliche ein verwandter Grandzug hin- 
durchgeht. Denn dem Wesen nach ist die Accentuation selbst in allen poetischen Reci- 
tationen überall die gleiche. Das bekannteste und in den ältesten Gesängen (Rigveda) 
angewendete lässt den Mittelton (Udätta) unbezeichnet, den tiefen Ton (Anudätta) stellt 
es durch einen Querstrich unterhalb der Schriftlinie ,,__ und den höchsten Ton (Svarita) 
durch einen senkrechten Strich oberhalb derselben .. t dar. Das obige Beispiel einer 
Recitations-Melodie kann davon eine Vorstellung geben. Andere Methoden verfahren 
anders unter Zuhilfenahme von mehr oder weniger Zeichen. Nicht unbemerkt will ich 
lassen, dasB der Atharva-Yeda den liegenden Strich auch durch einen Punkt wiedergiebt. 
Sonst handelt es sich bei diesen Abweichungen fast immer um die Bezeichnung des 
Svarita. Er war ja nicht ursprünglich vorhanden und ist es, der besonders die poetische 
Recitation über die prosaische Redeweise emporhebt. Daher ist seine Ausführung, wie 
wir oben sahen, so vielgestaltig. Diesen Accent aber, ak sogenannten „unabhan^gen" 
Svarita, finden wir im Atharva-Yeda durch einen Halbzirkel unterhalb der Schrifthnie 
dargestellt ■ o", im Jadschur-Yeda (und zwar in der Mäiträyanl Samhitä) in vielen Fällen 
durch denselben Halbzirkel in anderer L^e bezeichnet "j;". 

Indem wir abo, von erlaubter Freiheit Gebrauch machend, von allen Accentnations- 
Systemen dasjenige herausgreifen, das auch äusserlich am meisten mit den später zu be- 
sprechenden Accentuations-Systemen der Griechen, Armenier usw. übereinkommt, stellen 
wir hier das der Mäiträyant Samhitä zusammen. 
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1) Der Akut (ud&tta): ein senkrechter Strich oberhalb der Schriftlinie ...' 

2) Der Gravis (anudätta): ein Querstrich unterhalb der Schriftlinie ..^^.. . 

3) Der Circumflez (svsrita): meist ein Halbzirkel unterhalb der Schriftlinie "^ " 
(im Atharva-Veda n )■ 

Ausser den drei Hauptaccenten kannten die indischen Grammatiker u. a. noch 
einen ansserge wohnlich gebrauchten. Sie wandten ihn bei gedehnten Kufen oder Fragen 
an, z. B. beim Rufe in die Feme (wie etwa bei diesem: „Agni komm!") oder bei Fragen 
wie n^t^ es unten, war es oben?" wo auch wir den Ton langhin ausziehen. In solchen 
Füllen wurde dem lang anszuhaltenden Yokal das Zahlzeichen fOr „drei" ) beigefügt, und 
dieses Zeichen diente zugleich für gewisse Accent-Komplikationen, bei denen dann die so 
hervorgehobene Silbe mit einem eigen thümlicheD Tremoliren der Stimme (kampa, d. i. 
„Zittern, Erbeben" genannt) ausgesprochen wurde. Ähnlieh ist das Zeichen, das die 
Madhyandini s'äkhfi der Y&jasaneyi Samhitä für Kampa anwendet: es ist nämlich ein 
Doppelhäkcben ~^ unterhalb der Linie, unserem Trillei'zeichen also nicht unähnlich. 
Auf die richtige Aussprache dieses Kampa verwenden die Brahmanen grosse Sorgbit und 

singen es deutlich so: I ff) ■j - ^ "^*7t J " 'T oder \ ^ J_ j- "~~T " ^'^ Atharvavedi 

X, B.: kve "*"'' - ""^ 

aber singen ihn als einen Triller so: 

yö - 'smän 

Vergleichen wir flüchtig die soeben besprochenen Accent-Zeichen mit denjenigen, 
welche andere Sprachschriften in gleichen oder ähnlichen Fällen der Accentuation an- 
wenden, so ergiebt sich eine fiberraschende Verwandtschaft. Die drei Uauptaccent«, wie 
sie sich oben darstellten, entsprechen in Form und Gebrauch auf bedeutsame Weise 
denen der griechischen Sprachschrift, wie man aus den nachfolgenden Untersuchungen 
ersehen wird. 

Aber schon hier will ich auf eine eigenthflmbche Erscheinung aufmerksam machen. 
Seltsam berührt die Verwandtschaft von Formen und Anwendung des Pluta-Accentes mit 
einem Tremolo-Zeichen, das bei den verschiedensten Völkern des Älterthums und Mittel- 
alters wiederkehrt, nämlich bei den Hebräern, Armeniern, Griechen und Lateinern. 
Überall hat es die gleiche Bedeutung, wie bei den Indem: es bezeichnet einen lang aus- 
gezogenen erzitternden Ton, der bei besonders hervor zuhebenden, namentlich bei Schluss- 
silben Verwendung findet. 

indisch: H oder -^ 

hebraeisch: i oder i (ümkehrung von > oder J ) 

armenisch: /"^ oder ^^^ (ümlegung des indischen) 

griechisch: *^ 

lateinisch: u/ oder xuf 

Hier muss ich nun ferner der Bestrebungen der indischen Grammatiker um die 
KlassifiziruDg der Accente gedenken. Schon sehr früh stellten die Inder eine Lehre 
von der richtigen Aussprache der Worte auf, die sogenannte S'ikshä (eigentlich „Gesang"). 
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Diese S'ikshäs sind Dach indischer Anschauung die ältesten Quellen der theoretischen Er- 
kenntniss der heiligen Gesänge. In der Täittirlya- Upanishad wird die Lehre von der 
richtigen Aussprache in drei Tbeüe getheilt: 1) Laut und Aecent, 2) Metnun and An- 
strengung (der Organe zur Hervorbringung der Laute), 3) Gesang und Lautverbindong. 
Aber noch v^Hchtiger ist die Eintheilung der Päuinlyä S'ikshä, die man dem Panini zu- 
schreibt. Hier sind es 5 Gruppen, wovon ich die erste varpa (Laut) auslasse. 

1) svara Aecent (Udätto, Anudätta, Svarita) 

2) k&la Zeit, oder mäträ, Metrum (Kürze, Länge, Dehnung) 

3) prayatna Anstrengung (der Organe), Artikulation, oder bala ^ Stärke, ver- 
muthlicb des Hauches. 

4) sSma, der Vortrag oder die Recitation. 

Auch dieser Eintheilung der Elemente des Zagesanges werden wir bei den 
Griechen, Armeniern und andern Völkern in den GrundzUgen wieder begegnen. Käheres 
darüber wird S- 62 bringen. 

Ausser der prosaischen und poetischen Accentuation gab es, wie schon oben 
bemerkt, noch eine musikalische. Diese Accentuation ist nicht mehr eine blosse Recitation, 
sondern bereits ein eigentlicher Gesang. Demgemäss ist denn auch die Anzahl der Zeichen 
eine erheblich grössere, nämlich zehn. Mit solcher Accentuation ist der Säma-Veda 
(sSma =^ Gesang) ausgestattet. Die sieben ersten dieser Accente nennt man in den 
indischen phonetischen Lehrb&chem die 7 Accente des Samaweda; sie bestehen aus den 
Zahlenzeichen für 1 — 3 und Zusammensetzungen davon mit Buchstaben. Eine auffallende 
Ähnlichkeit besitzen sie mit den Gana-Zeichen, die rein musikahscher Natur sind und die 
die 7 Töne der Tonleiter darstellen. Was uns aber hier besonders interessirt, und wes- 
halb ich dieser musikalischen Accentuation Erwähnung thue, ist der Umstand, dass trotz 
der anscheinend rein gesanglichen Natur und trotz der Komphzirtheit des Systemes diese 
Accentuation doch mit denen der übrigen Veden prinzipiell völlig Überein stimmt. Damit 
wäre freilich sogar die musikalische Accentuation des Sama-Veda anzusehen als eine 
Weit«r-Ent Wickelung der poetischen und in letzter Linie der prosaischen Accentuation. 
Zum ersten Male würde sich also ein uraltes Iteispiel von einem rein musikalischen 
Gesänge zeigen, der aus dem Zugesange der gesprochnen Rede heraus gewachsen ist. 

Da indessen dieses Verhältniss des Redegesanges zum Sama-Veda und der alt- 
indischen Opfer-Melodie noch nicht genügend aufgeklärt ist, so beschränke ich mich hier 
darauf, folgendes als gesichert fest zustellen. Es gab bei den alten Indem einen Gesang, 
der nur eine musikalische Entfaltung des sprachlichen Accentes war, wo die Melodie 
nur eine Weiter -Entwickelung war jener Stimmbewegungen, die der Sprechende, be- 
sonders bei feierlicher, erhobener Redeweise unwillkürlich anwendet. Mit dieser Gesanges- 
art haben wir es hier, als einer Grundlage der Neumenschriften, zu thun; ihre Zeichen 
werden in letzter Linie immer mehr oder weniger deutlich auf die cheironomischen 
Bewegungen der Gestikulation zurückgeführt werden können. Dieser Sprachgesaog 
hängt zusammen mit der Sprache, als mit ihr erzeugt. 

Das Alterthum und frühere Mittelalter haben, wie es scheint, den reinen Sprach- 
gesang, die R«citation, zu einer hohen Ausbildung gebracht. Es ist ein merkwürdiges 
Schicksal, dass wir heute kaum noch eine Erinnerung von jenem Recitations-Gesuige auf- 
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behalten taben. Umso mehr scheint es die Pflicht der Wissenschaft zu sein, die Sporen 
jener uralten Gesangspraxis aufeusuchen. Die rein musikalische Gresangsform konnte den 
alten Indem daneben nicht unbekannt sein. Zudem liebten und verehrten sie das Instm- 
mentenspiel und sangen zur Yina, ihrem uralten geheiligten Saiten-Instromente. Aber sie 
schieden sehr wohl die musikalische Melodie von der Becitations-Melodie und erkannten 
sie als geeignet zum Vortrag ihrer heiligen Gesänge- 
Hang weist in seinem „wediechen Accent" auch ganz beeondera auf die „Töne" (ahing) der 
Chinesen hin, d. b. ani die Modifikationen der Äuaeprache durch hohe, tiefe u. a. Intonation, und sagt, 
dase eich diese Abarten (etwa 20 an Zahl) B&mmtlicb auf die drei Ornndfonnen des eteigendun, 
fallenden und gebogenen Tonea surflck fflhren lieeeen; auch fehlte dabei der Mittelton (Prachaya 
des Veda) nicht. Ich mtus mich, bei Unkenntnias des Chinesischen, hier auf eine kurze Andeutung be- 
schränken. In einem Pracht-Druckwerke „Oratio Domimca in CLV Lingnas veisa et exotjcts Characteribns 
pleramque expresaa", Panna (Typis Bodottianii) 1806, dem Vicekönig Eugene N^tolfon von Italien von 
Jean BaptwU Sodoni ge¥ridmet, findet sich auch daa Vatenuser in cbinesiacher Sprache cum indicatione 
ttmorum cuUuqtte vocu lectioni neceasariorvm und mit Monknoten ans einer Handschrift eines Herrn 
Ager. Die E^Uutemng dazu besagt, dass dem eratea Tone des chinesischen Idioms ein Strich _ und 
derTpn der enten Linie ectspräche,') dem iireiten Tone das Zeichen .A , dem dritten das Zeichen ...V.., 
dem vierten dieses /.. und schliesslicb dem fünften folgendes Zeichen ..y. .. In diesem System haben 
wir es mit genau denselben Zeichen -Formen zn thun, ab sie die Qnmdlage der Accent- und Neumen- 
Systeme der Inder, Armenier, Griechen und lat«inisch sprechenden Völker btldeD. Die Verantwortung 
der Richtigkeit obiger Angaben muss ich natürlich genanntem Werke überlaaeeo, darf aber nicht ver- 
schweigen, dass sich sogar auch Spuren einer mosikolischen Cheironomie im chinesischen Alterthume zu 
finden scheinen. So berichtet J. Beinr. Ptath „SSmmtliche Aussprüche von Oonfudus nnd seinen 
Schüleni, systematisch geordnet" (Abbondl der Akad. der Wissenschaften, Mfinchen 1873, S. 111 ff.), 
does Coofncius auf die Frage eiuee Schülers, wie ein Land zu rieten sei, antwortet: „Befolge die Zeit- 
eintheilung der Hia, fahre den Wagen der Yn, trage die Ceremonien-Ufit» der Tscheu, bediene dich 
der Hueik Schoo von Scbfln mit ihren Pantomimen, verbanne die (üppige) Musik des (Beichee) 
Tschin nnd entferne die Schmöchler." Auch besitzen oder besassen die Japaner eine Accentuation, die 
sie bei ihren Bedtationen anwendeten. Ein altes japanisches Weric, worin solche Accente durchgehends 
angewendet worden sind, hat mir Herr Prof. Dr. Siohi Tanaka freundschaftlich verehrt; aber weder er 
noch einige andere Herren j^wnisdier Abkunft konnten mir Qber ihre Bedeutung nähere Auskunft geben. 
Die hauptsächlich und sehr reichlich verwendeten Zeichen sind hier diese: — "«^ ~) Daa erste Zeichen 
ist wdtBtu das hinfigste, das letate dos weitans seltenste. Ganze Seiten hindurch ist jedes Wort mit 
einem dieser drei Zeichen versdien, und diese Abschnitte wechseln ab mit solchen, die keinerlei Beizeichen 
aufweisen. Alles scheint darauf hinzuweisen, dass das Accentuations-System der Inder eine weite Ver- 
breitung gefunden hat Denn dass die chinesische Kultur durch die Inder beünflusst worden sei, ist 
Fonchem wie Frhm. von lUcbthofen u. a. wahrscheinlich. Der Buddhwmua scheint in Asien das Vehikel 
dieser Eecitations-Zeichen gewesen zu sein, wie das Chrutenthum im Abendtande. 



') Primae lineae tonns corresptmdit — .. id est primo tono sinici idiomatis usw. Merkwürdiger 
Weise ist die Anordnung der Linien folgende: 
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Fünftes Kapitel. 
Aceentiati«!! der alten Orieehen nnd RSmer. 

DioDys von Htdikarnass (um 30 t. Chr.) sagt in seiner Abhandlung de cozn- 
positione verbonim*): Wenn die Stimme sich zum Akut erhebt, so steigt sie nicht höher 
als um eine Qainte (Diapente); wenn sie zum Gravis sinkt, ftllt sie nicht tiefer, als um 
eben dies Intervall. Beide können auf einer Silbe mit einander verbanden werden, und 
dies ei^ebt dann den Circumflex. Dabei wird zugleich die Quantität der Silben wohl 
beobachtet. Doch sagt er auch, dass die Accente geändert würden, wenn die Yerse 
gesnngen werden; die Intervalle seien dann viel mannigfaltiger und die Quantität oft 
umgekehrt. 

Was wir am Ende des 3. und 4. Kapitels im Allgemeinen nnd bezüglich der 
Inder ausführten, scheint sich hier auch für die alten Crriechen zu bestätigen. Sie waren 
sich des Unterschiedes zwischen Recitations-Melodie und rein musikalischer Gesangs- 
Melodie sehr wohl bewusst. Wenn nun Dionys ausdrücklich den Umfang der Stimm- 
bewegungen beim Sprachgesange auf eine Quinte angiebt, so könnten wir selbst ohne 
weitere Untersnchungen annehmen, dass die altgriechische Recitation in melodischer Hin- 
sicht ein der indischen nicht unähnliches Gebild ergab. 

Gehen wir nun auf die Zeugnisse der alten Schriftsteller näher ein, so erhebt sich 
diese bloss äusserliche Ähnlichkeit zu einer überraschend nahen inneren Verwandtschaft. 

In gleichem Sinne, als die Accente der alten Inder, wurden auch die der Griechen 
angewendet. Sie heissen hier ngoaipeiai, Prosodien, ein Wort, dessen wörtliche Übersetzung 
accentus (adcantus) oder „Zugesang" ist Ihre Erfindung oder Einführung in die griechische 
Schrift wird allgemein dem Grammatiker Aristophancs von Byzanz (f um 180 v. Chr., 
einem Schüler des Zenodot) zugeschrieben. Seinem Beispiele folgten sein Schüler Äristarckoa 
und dessen Schüler Dionys von Thracien. Somit fiele die Erstanvendung der griechischen 
Accente in das zweite Jahrhundert vor Christi Geburt.*) 

Damit ist indessen noch nicht gesagt, dass nun diese Zeichen auch bereits in der 
gewöhnlichen Schrift irgend eine Anwendung gefunden hätten. Wir sehen vielmehr in 

') Cap. U, S. 126—135 ed. Schäfer. 

*) Wenn Gonssemaker (L'bistoire de rharmonie au ino;en-Jige, Paris 1862, 8. 161) ohne Nachweis 
behauptet, dase die Accentieichea schon von Igokrate» (436—338 v. Chr.) erfunden worden seien, um 
damit der bereite zu seiner Zeit herein brechenden Unaicherheit der Betonung einen Damm zu eetien, so 
beruht das offenbar anf einer intbümliclien Auslegung der Worte Ciceros (orst. 52, 174£f.): Qui Isocratem 
maxjme mirantnr, hoc in eiue summis laudibus fenint, quod verbis eolutis nnmeros primns adiunxeriL 
Hier ist nicht von Accenten, sondern vom Rhythmna die Rede. 



y Google 



MusikaÜKher Caiankter der altgriechüchen Proeodien. 57 

deii Handschriften, die aus dem Alterthom auf ans gekommen sind, keineiiei Anzeichen 
einer praktischen Verwendung dieser Äccentzeichen. In praktiscbe Anwendung sind 
sie vielmehr erst viel später eingetreten, sicher nicht vor dem 5. Jahrhundert n. Chr. 
Aber schon Jahrhunderte vorher beschäftigten sich die Grammatiker in zunehmendem 
Maasse mit diesen Zeichen theoretisch. Zuerst waren sie ihnen nur Verkörperungen jener 
drei musikalischen Elemente in der Sprache: des Tones, des Rhythmus und des Metrums 
in rein theoretischer Beziehung.*) Die lateinischen Grammatiker folgen meist streng den 
griechischen, obgleich die Äccentzeichen, wie sie selbst aassagen, für die lateinische 
Sprache zum grösseren Theile überflüssig sind. Thatsächlich fanden die Frosodien auch 
bei dieser Sprache, die ja noch lange lebendig gesprochen wurde, als die griechische sich 
schon zur Sprache der Gebildeten umgewandelt hatte, erst um Jahrhunderte später prak- 
tische Verwendung, und zwar bezeichnender Weise in der Musik. 

Dkm die griechischen Accente tod Anfang an ab „Tonieichen" gegolten haben, ist ans der 
Erklinmg des Arittotde» von dem, was man schon tot Bekanntwerden dieeer Zeichen unter Proeodia 
ventand, zu eraehen. Er erklärt: nQoetfidla tan 6 iSkk itede Sv i^9ofur xai loin Xäymn niHoöftrda. Proeodie 
nennt also Aristot«lee den Ton, nach welchem die Oriecheo sangen und die Beden bildeten. Wenn die 
spSteren Onunmatiker ihre Schriftieichen Proeodien nannten, so waren sie flieh Bicherlicfa der moeikalischen 
Natnr derselben Tollkommen bewuaat. Bm sprechen da« aach klar ans. Qumiäianiu (um 80 n. Chr.) 
hat offenhar die obigen Wort« dee Aristoteles im Auge, wenn er erklärt: Accentns proprie eet cantns een 
tonos, secundum quem aliqnid canitur seu vox inüectitar, idem quod Oraed necmfidlar vocant Noch 
Ammiami» (um 330 — 400 n. Chr.) nennt den accentna sogar geradezu einen sonns ad modo« muaicos 
prolatoB (16. 12) and eine A""*»' von lateinischen Grammatikeni leil«t acceotns von acdnere her, wnI 
er „der Qesang jeder Silbe" sei. Hierbei ist an Oieeroi Ausspruch (Ornt. XVIII) zu erinnern : Est etiam 
in dicendo quidam cantns obecurior. Diony» (De comp. verb. c. 19. p. 133, 8) erklärt ^Atait tpmrijt at 
xaXoiiianu ngooifiHai imlf1>eo^. So klar war die musikalische Bedeutung dee Wortes ansgepr^t, daas man 
es nicht bloss für den (Za-)Oe«ang in der Bede, sondern sogar anch fOr die Töne eines Masik-Instra- 
mentes e. B. der Flftte anwendete. So heisst es bei Bclin (5 ad fin.): Tibiae nülvinae, qnae in accentus 
exennt acntiseimos. Ähnlich erklärt CKftoc bei Pollnz (4, 64) die Proeodie für den Geeang znr Eithara 
fiät nQdt xidä^af <^d&(), und SaydUva, sowie FhotUi» als Oeeong zu irgend einem Mnsiküutmment 
(lui Seydvov qtdi]/, imd der agöotpdoe ist der ,rMasiker, der zum Instnimentenspiel singt". 

um allen Zweifel an dem anegeaprochenen musikalischen Charakter der griechischen Accente 
EU beseitigen, folge hier die anch sonst für nns wichtige Erklärung eines alten griechischen Oranunatikers.*) 
„Han mnsa wissen — so sagt er — dass man von der Proeodie nach drei Richtungen hin redet. Zuerst 
wird von den Musikern die Ansprache und der Tiki der FlOten Proeodie genannt. Dann auch die Proeodie, 
die in der Bede dadurch geschieht, dass man ein Wort als Ox^tonoD, Paroxytonon oder Perispomenon 
gebraucht. Endlich heisaen auch die t^chriftzedchen der Töne und der Zeiten und der Hauche iVosoite, 
z. B. der Akut, der Qravis, der Circnmflex." 

Eine der ausführlichsten Erklärungen über die Natnr und Entwickelung der 
griechischen Accentuation besitzen wir in der Explanatio in Donatum, die man dem 
Sergius (Servius) zuschreibt. Nicht nur, weil sie eine klare Vorstellung aller einschläg- 
lichen Hauptfragen verleiht, wiU ich sie hier in Übersetzung wiedeigeben, sondern vor 
allem deshalb, weil sie sich als eine sichere Grundlage auch für unsre Untersuchungen 



*)ygL n. a. Aristoteles, Poetik VI. 8- und Marti «une Capeila: Harmonia sen mnäca constat 
sono, nnmeris atque verbie: sed quae eonis ad meloa pertinent harmonica dicontur, quae ad numeroe 
rhjthmica, qnae ad verba metrica. 

*) Im AnsEUge mi^etheilt in Henrici Stephan! Theeannu linguae graecae unter 3igoott>dia. 
VgL auch Gloesar. Gudiannm. 

FUlachir, NauiBai-SKKlleii. L g 
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58 FflDftefl Kapitel. 

Qber die späteren, mittelalterlicben griechischen Ifeumeii erweisen wird. Dieser ganze 
Abschnitt ist durcliftas von musikalischen Vorstellungen beherrscht, gehört also wohl 
füglicb in unsere Untersuchungen. Den lateinischen Originaltext findet man u. a. in 
Heinrich Keil's Grammatici latini, Bd. IV, Leipzig 1864, S. 528 ff.») 

„Der Accent ist im eigentlichen Worteinne die Beecbaffenheit der Silben, welche die Merkmale 
der Zeit der Silben, deren Nator und Stellung angiebt. [Ee giebt aber drei: Akut, Gravis und Inflexua, 
die die Oriecben Proeodien nennen.] Man musa dabei zu erkennen suchen, ob d^ Vokal- Buchstabe den 
Accent gemäss der Silben-Ordnung jedee Kedetheilee an erster, zweiter oder dritter Stelle trägt. Zn sagen 
ist, wieviel ee Prosodien giebt. Dies ist mit umso grösserer Sorgfalt zu bebandeln, als unsre Meinung 
von der schon veralteten und fast bei allen im Geist befef^tigten (zum Axiom gewordnen) abweicht 

A&enodoru» meiote, es gäbe 2 Proeodien; eine tiefere nnd eine höhere. Die Flexa aber (so 
nennen wir nämlich die ncgiaitiofUvriJ sei nichts andere«, als jene beiden auf einer Silbe vereinigt. 

Oionysiu» hingegen, der Schüler des Aristsrch, genannt der Thraker (vgl. oben), von Hans aus 
Alexandriner, deraelbe der in Rhodna lehrte, der bei weitem fleisaigste der lirrischen Dichter, aberlieferte 
Ana (Äccente), die wir noch jetzt alle gebrauchen: die ßoQtla, i^eTa, ittquniioftivr}. 

Tyrarmion jedoch der Amisoner, den Lucullua im Mithridatischen Kriege gefangen nahm und 
dann dem Lucius Murena flberliess, von dem ihm dann zugleich mit der Freiheit auch das Bürgerrecht 
veriiehen wurde, schreibt, es gäbe vier Prosodien: ßa^eTa, /Uot], 6^'^ und jagio^rofiirt]. Aber man weiss, 
daas er, der allen andern in der Deklamation Qberlegen war, sie nur bei einer ausgesucht sorgfältigen 
Betonung der einzelnen Worte erreichen konnte. 

Derselben Meinung war auch Varro, der die Accente auf ihre Begeln zurSckführt, veileitet 
durch die Gelehrtheit nnd Wissenschaft, womit jener (Tyrannion) zu allen seinen Vorschlägen die ein- 
leuchtendsten Gründe beibrachte: wie er denn*auch diese Ausffihrung für die (Existenz der) Media macht, 
dase er sagt, die Natur mache flberhaupt nichts, wenn nicht eine Mitte (ein Mittleres) dabei wär& Denn 
wie zwischen einem Rohen und Gebildeten, wie zwischen Wärme und Kalt«, zwischen BQss und Sauer, 
und zwischen Lang und Kurz ein gewisses Mittelding bestände, was neutral sei, so gäbe es zwischen 
einem tiefsten nnd höchsten Tone auch einen mittleren Ton, und hierin sei die gemeinte Prosodie zu 
erblicken. Es gäbe keinen Musiker, der nicht die Mittelstimme kannte, nnd niemand kSunt« sagen, dass 
es beim Klange der Saiten oder der Buccinen oder der Stimme der Sänger eine fUot} gäbe, wenn nicht 
dieses Mittlere in jedem Tone von Natur vorhanden wäre. Am wenigsten aber sei es verwunderlich, 
dass auf die Mitte der Sinn vieler Menschen gar nicht Acht gäbe, da er das Mittlere, was in der Kithara 
oder (Buccinaf) reichlicher vorhanden sei, hier oft überhaupt nicht heraushöre.*) Ausserdem sei die Media 
den Übrigen weniger bekannt, zuerst weil sie der Anfang der anderen (Prosodien) ist, wie die fiiati in 
der Musik der B^inn des Gesanges ist, und die Anfänge aller Dinge immer imklar sind; dann aber auch, 
weil alles Mittlere in engen Schranken nicht bemerkt werde, wie der Mittelpunkt (das Gentrum) in einem 
vielleicht recht grossen Kreise. Es gäbe keinen K&rper, wo nicht auch ein Mütleree sei, und jeder Ton 
sd ein Körper. Folglich habe auch jeder Ton einen Mittelton. Denn was unten war, gelange erst in die 
Mitte, bevor es nach oben steige, und was oben ist, käme vorher erst ebendahin, bevor es nach unten 
(rinke); deshalb sei die Mitte der Kreuzweg für beide. Noch vieles führt er diesbesugUch ausserdem 
breiter ans, das zu wiederholen uns zu weit führt. Man muss nämlich wissen, dass die Erfindung dieser 
Ansicht nicht jung ist, sondern dass von denen, die vor Varro und Tyrannio irgend etwas ül>er die 
Prosodie hinterlassen haben, gerade die meisten und ber&hmtesten dieser Media Erwähnung getban haben, 
die alle für Varro, wie er bemerkt, Gewährsmäuiier waren, nämlich Olatictu von Bamoi und Hermoerate» 
der latier, ebenso wie der Philosoph Theophratt der Pcripathetiker, dem seine göttliche Beredtsamkeit 
den Namen gab, und nicht weniger Athenodor von derselben Sekte, ein Mann höchsten Scharfsbnee, der 
eine gewisse Prosodie ftot-dtoytHi nannte, die nichts andres zu sein scheint aU die media, nur mit einem 
anderen Namen. 



') Das in eckige Klammem Eingeschlossene ist späterer Zusatz in den Handschriften; das in 
runden Klammem Befindliche ist Zusatz von mir. 
*) Die Stelle ist im Original verstümmelt. 
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Auch solche fehlen nicht, die mehr ala vier ProBodien annahmen, wie Olavcia thr Bcumet, 
TOD dem sechs Proeodien mit folgenden Namen herrUhTen; drei/iirri, /üinj, huirtaitht], xexXaoftivtf, &n- 
araKXaCo/tir^.^) Aber dieeer stimmt nicht gegen uns. Denn jodeimann ersieht leicht, dass von 
diesen Namen die drei eraten einfache und nichts anderes sind, als die ßageta, /Utni and AS'ü'', dass die 
letzten drei aber doppelte nnd gewissennasgen Arten sind dner einzigen Flexa, die als Qattnngs-Begriff 
fOr sich steht. Denn alle meinten, daas diese (Flexa) nicht bloss auf Eine Art flektirt (gebrochen) warde. 
EratosSiene» hält dafür, der Ton steige von dem ersten höheren Theile nach dem zweiten tieferen ab, 
TXeodorM aber glaubte, da» er zuweilen vom tiefen nach dem höheren Theile aufsteige; and schliessUch 
meint Varro, sie bewege sieb nach beiden Seiten hin, nnd ^ea könne nicht leicht ohne Media geschehen, 
sie sei aber meistentheile mehr Acut als Gravis, [weil jener Mittelton beiden näher ist, als dieser höhere 
nnd tiefere sieb gegenseitig]. 

Doch das genßge über die mittlere Frosodie, nm tu wissen, was davon zu halten. Übrigens iitt 
denen, die sie nicht kennen, kein Vorwurf zu machen, weil sie nur wissen, was sie in den Schului gelernt 
haben. Aber auch diejenigen Lehrer, die nur drei (Prosodien) lehren, möchte ich nicht eines Irrtbnms 
beschuldigen, sobald sie dies des Unterrichts w^;en thnn, während ihnen selbst die vierte (Proeodie) nicht 
unbekannt ist. [Dass drei Proeodien im Gebrauche sind, ist nötbig zu wissen . . . Die Media aber, die 
zwischen beiden gewisBermaseen die Grenze bildet, weil sie dem tieferen Tone ähnlicher ist als dem 
höheren, wird besser unter die Zahl der tieferen als der höheren gerechnet. Denn darin stimmen die 
grfissten Gelehrten fast überein, daas mehr als eine Acuta innerhalb eines Wortes nicht bestehen könne, 
der Oraves aber mehrere sein kOnneu]. 

Proeodie nennen wir das Auf und Ab (der Bede). Die tiefere unter mehreren {Prosodien) heisst 
griechisch ßagtla, lateinisch aber Gravis (die schwere) deshalb, weil sie in der Weise*) schwererer Gewichte 
abwärts geht. Aber diejenige, die anfwärls gebt, nannte Qlavctu imtna/Uvri und andere anders, aber 
Niemand hat sie noch levis (die leichte Prosodie) genannt, obgleich dies doch dem gravis entgc^n gesetzt 
wäre. Sie hat aber ihren Namen äftta, lateinisch acuta (die spitze, helle) deshalb, weil ue dünn ist; 
alles Spitze ist ja dünn. Zwischen beiden liegt die (trat], lateinisch media, worin die beiden vorhin 
genannten diesseits nnd jenseits zusammen kommen. Jene vierte (Prosodie) hat mehrere BcEcichnungen, 
weil sie verwickelter ist. Ammoniu» Alexandritu, der der Schule des Ariitareh folgte, nennt sie SSifiagvi:, 
Ephonu von Cyme aber xegloaam:, Dionytiw OlympiüS dhovoi, Bermocrata laiiue aifutiatioi, EpicAar- 
mit« von Syracu» xexkisafiivrj. Jetzt aber wird sie von allen griechisch nigianai/iirti genannt nnd bei uns 
Flexa, da sie zuerst aufsteigt, dann aber wieder nach unten gebogen wird. 

Die Acuta ist schwächer und kürzer und in jeder Hinsicht geringer als die Gravis, wie leicht 
ans der Musik zu erkennen ist, deren Abbild ja die Prosodie ist. Denn bei der Kithara und 
jeglicher I^lter-Art klingt jede Saite desto höber, je dünner sie ist, und die Pfeife (tibia) ist von nmso 
höherem Tone, je enger die Röhre ist, sodass er (der Ton) aus einem kleinen Home (comiculum) oder 
ans dem angefügten Schallbecher (bamborium additum) um so tiefer klingt, je dicker er in die Luft aus- 
strömt. Auch die Kürze eines hohen Tones Usst sich an den selben Instrumenten beobachten, da der 
hohe Ton im Anschlage der Saiten schneller vorOberfliegt, der tiefe aber länger in die Obren klingt. 
Femer erscheinen die Saiten, die dicker klingen, länger, weil sie schlaffer angespannt sind; ebenso f^ebt 
es bei der Bohrflöte (fistula) zwei sehr kurze Bobrblätter, die von sehr hohem Tone sind; auch sind diu 
Pfeifen (tibiae) höher, welche kürzer sind, und bei ihnen geben die Tonlöcher in dem Maasse einen hohen 
Ton, als sie dem Mundstücke am nächsten sind und die Bewegungen der kürzeren Luftsäule durch hören 
lassen. So ist im Tonfall der Redenden oder Vorlesenden, wo die Prosodien gewiseer- 
masien die Leitfäden bilden, der hohe (Ton) dünner als der tiefe und so kurz, dass er nicht länger 
als über eine einzige Silbe, oder gar nur dnrch ein Tempns hindurch ausgehalten wird; während der tiefe 
(Ton), je voller und langsamer er ist, um so länger auf dem Worte ruht und, wenn anch Aber viele Silben 
vertheilt, doch in gebundenem Flusse verweilt. Demgemäss giebt es mehrere Graves an Zahl, nnd 
weniger Acntae, und am seltensten «nd die Flexae. 



') VgL Theodosius, Orammatica: fneoo<pdlaJ Sj fäe iTima/iAqj (aufsteigend) l 
(absteigend), Q fätni (mittel). 

*) Ich lese in modo statt in sede pondernm graviorum. 
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Du Zeichen (nota) der Acuta ist ein Strich (virpiht) tod linke Dach recht« obeo zugnpitEl.') 
Die Gravie aber wird ootirt mit einem Striche ebenfalla von links, aber mit der Spitie nach unt«n. Diese 
Noten zeigen, daas jeder hohe Ton anfwäits, jeder tiefe aber abwirts gebt. Dasselbe lehrt auch das 
Diagramm der Musiker, worin die Skalen (tropi) für die hohe Lage der Töne obenhin geschrieben werden ; 
Bcblieaalich ist dabei die oberate (Skala) die hy peilydische (Tonart), weil sie die höchste ist, und zu unterst 
steht die hypodorischet weil keine tiefer ist, als sie. Die Prosodie der Flexa aber hat, weil sie doppdt 
ist und aus Acuta und Gravis zusammen gesetzt, ein Zeichen, das ihrem Namen and ihrer ^genschaft 
entspricht: denn indem sie sich von linke mit steiler Spitze and aufwärts in leichter KrOmmung nach 
rechts nhebt, wird sie in jähem Absturz (praecipiti clivo)*} herab gezogen und beschrribt so die Form des 
Tomaber geaeigt«n Buchstabens C, womit sie anzeigt, dass der erste Theil die Acuta, der zweite die Grans 
in sich fasst. Das Zeichen der Media aber, die jetzt nicht mehr im Gebrauche ist, setzen wir nicht 
hierher, weil wir es von den älteren (Schriftstellem) nicht Aberliefeit bekommen haben, es also i^cht 
darstellen können. 

Eine bestimmte Ordnung wird zwischen den Accenten nicht beobachtet, sondern in venchiedner 
Weise wird ohne Bedenken bald der Gravis, bald der Acut, und zuweilen auch der Plexus an erste Stelle 
gesetzt Nichts desto weniger ist doch irgend einer von Natur früher, ab der andre. 

Ebenso wie bei den Buchstaben, mOssen wir bei den Accenten Aber die Tonhöhe sprechen. 
Diese kann man indessen nur erkennen, wenn man auch die Länge zum G^^stand der Untersuchung 
macht Denn in irgend einem Theüe von ihr muss das stecken, was am höchsten ist. Schliesslich ist 
doch, wenn ein Wort ausgesprochen wird, nothwendig, dass irgend eine Silbe in ihm jenen Gipfel des 
Tones besitze. Aber welche Silbe es vornehmlich sei, lässt sieb nur dnrdi die Anzahl der Zeiten oder 
Silben darstellen, die eigentlich zur Länge gehört Deshalb scheint es den Metriken), dass es Sache der 
Bh^thmiker sei, die Zwischenräume der Zeiten zu zählen. Aber weil der G^enstand des Vorhabens beideriei 
Kanntniss fordert, und damit nichts, was zur Erlernung der Accente gehört, zu fehlen scheine, soll Ober 
die Länge eines Wortes gesprochen werden, doch nnr unter Berührung dessen allein, was zum Werke 
durcbaoi nothwendig zu sein scheint 

Die Länge der Wörter zeigt sich in zwei Dingen, in der Zeit und in den Silben. Die Zdt 
(tempos) geht die Bhytluniker, die Silben die Metiiker an. Zwischen Rhythmikern tmd Metrikem giebt 
es einige Mrinnngs -Verschiedenheit, weil die Rhythmiker im Verse mit der Länge des Tones die Zeiten 
messen, und als Maaas dieser Abmessung einen kürzesten Zeittheil setzen; diejenige Silbe, die in dieser 
Zeit ausgesprochen wird, heiMt Brevis. Die Metriker aber fassen die Abmessung der Veise mittelst der 
Silben nnd halten für deren Maass die kurze Silbe; als kürzeste Zeit aber sei das zu erkennen, was dw 
Artikulation (enuntiatio) der kflrzeaten zusammen hängenden Silbe {ao Zeitlänge) gleichkomme. Also 
definiren die Rhythmiker die Silben durch Zeiten, die Metriker die Zeiten darch Silben. Es kmnmt aber 
nichts darauf an, ob die Zeit in der Silbe ist, oder ob wir die Silbe in der Zeit sprechen, wenn wir nur 
des Lernens halber diejenige Zeitdauer (mors), in der eine kurze Silbe gesprochen wird, als eine, und 
zwar die kürzeste Zeit Iwzeichnen; (diejenige Zeitdauer aber), in welcher eine lange (Silbe) hervor- 
gebracht wird, zwei Zeiten zu nennen, zwingt uns die Natur selbst, wenn wir reden. Wir bezeichnen die 
Brevis mit fu»>6xQoyoi (einzeitig), die Longa mit äi'xeoi^ (zweizeitig), denn die durch Position (Consonant- 
hiofung) oder von Natur (Vocal) lange Silbe hat zwei Zeiten, die von Natur kurze aber nur (eine)." 

Wichtig sind für unsere folgenden Betrachtungen, die sich auf die späteren mittel- 
alterlichen Neumen beziehen, die klaren Hindeutungen auf die ^«n;, das mittlere Stimm- 
Niveau, auf dem sich unbetonte Silben bewegen sollen. Man muss hierbei an die be- 
kannten Worte des Arütoteles denken, wonach alle gebräuchlichen Gesüige diesen Mittelton 
häufig anwenden und alle guten Musiker ihn oft wiederholen und bald zur Media zurack- 
kehren, wenn sie sich von ihr entfernt haben, was mit anderen Tönen nicht geschehe. 

*) Schon oben S. 40 machte ich auf diesen Umstand, der sich auch in den ältestoi Hand' 
Schriften bemerklich macht, als auf einen Beet des cheironomischen Gebrauches aufmerksam. 

*) Das aus dem Circnmflex entstandene Neumen-Zeichen hat mehrere Namen, darunter auch 
den Namen Clivus oder Clivis. 
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Die Media werde den Bindewörtern der Sprache (wie „und", „aber") rergliclien, die man 
sehr oft anwende nnd einmische, ohne dass es dem Hörer zum Überdruss werde. Der 
Ijrebrauch der Media erwuchs offenbar aus dem Sprach-Zugesange. Vom Stimm-Niveau, 
das dieser mittlere Ton angab, wich die Stimme des Recitirenden nur bei den accentuirt«n 
Silben ab. Hieraus erwuchs dann die mittelalterlich -griechische Lehre von dem Ison 
(ji hör, ftw, das Gleiche, Gleichbleibende), das genau die nämliche Bolle in der späteren 
Musik spielte, als jene Media. Die Media ist im Grunde dasselbe, als die Dominante in 
der christlichen Psalmodie, auch Tenor und Tonus currens und selbst Medtante genannt. 
Wir sehen also den geschichtlichen Zusammenbang in ununterbrochener Reihe dent- 
lich vor uns. 

Bemerkenswerth sind auch einige AusdrQcke bei Sergius, da sie ebenfalls auf die 
spätere, mittelalterliche Musik der Griechen deutlich hinweisen. So betrachtet er jeden 
Ton als einen Körper (aü/ta). Zu diesea „Körpern" gesellt sich die Gruppe der Accent- 
zeichen mit dem Namen „Hauche" (jrriiiaaa), die die Körper bezw. Töne verstärken oder 
nicht. Genau so scheidet auch das Neumensystem der mittelalterlichen griechischen Kirche 
seine Lautzeichen in Körper oder eigentliche Tonzeichen, nnd in Baucke (Somata und 
Pnenmata). So stellen sich denn die Grammatiker des ausgehenden Ältertliums mit ihren 
Untersuchimgen ßber den sprachlichen Zagesang als Vorarbeiter der späteren christlich- 
griechischen Gesangsschrift dar, die nur eine Portsetzung ihrer Arbeit ist Zugleich aber 
sind sie selber nur Fortsetzer eines längst vor ihnen begonnenen Werkes. 

Denn was wir bei den indischen Accenten bereits darlegten, wiederholt sich bei 
den griechischen und römischen zum grossen Theil. Die ältesten Grammatiker nahmen 
nur zwei Accente an, Akut und Gravis, also dieselben, die sich uns auch in der indischen 
Accentnation als die unbestrittenen und bleibenden Grundlagen erwiesea. Dann gelangt 
der Circumäex allmählich zur Anerkennung; aber man streitet Qber seine eigentliche Aus- 
führung, die offenbar sehr manigfaltig ist, genau so wie die des indischen Svarita. Und 
wie dieser schliesslich später eine Reihe Abarten aus sich wachsen Uess, so sehen wir 
auch bei den griechischen Grammatikern die Anzahl der Accente in Anknflpfiing an den 
Circumflex sich vermehren. Wie bei den Indem die Theorie des Prachaya-Accentes 
d. h. des Mitteltons zwischen erhobnem und nicht erbobnem Accente, so erscheint aach 
bei den griechischen Grammatikern zuerst die Theorie von der Media prosodia, die zwischen 
Acut und Gravis die Grenzlinie bezeichnen soll. Aber ebensowenig als bei den Indem, 
gelangt sie hier zu allgemeiner Anerkennung. SchUesslicb wächst die Zahl der Accente 
noch über vier hinaus, bis auf sechs, und wenn man hinzunimmt, dass auch bei der 
griechischen Recitation nach Dionys von Halikamass der Stimmumfang ein Pentachord 
beträgt, so ist die Parallele zwischen griechischer und indischer Recitationsweise nahezu 
vollständig. Somit sehen wir hier wie dort aus dem ursprünglich höchst beschränkten 
Zugesange der Recitation, dessen Mittel nur 2 Accente waren, eine Fülle von Tönen und 
Tonbewegongen hervorgehen, die ausreichende Mittel boten fOr einen reichen melodischen 
Recitations-Gesang. Bei den Indem erhob sich die Recitation des alten Rigveda ganz 
zum Gesang im Samaveda, und bei den Griechen wandelte sich ebenso die rein sprachliche 
Prosodie allmählich um zu dem Gesangs-Zeichensystem der griechisch-christlichen Kirche. 

Zur sprachlichen Recitation schuf man nun die entsprechenden Zeichen oder 
Accente. Wie sich die Elemente des Zugesanges praktisch nach Ton, Metrum und 
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Rhythmus in drei Gruppen schieden, so auch diese Zeichen. Übereinstimmend Oberliefem 
uns fast alle griecbischeD und lateinischen Gmnmatiker die Accentzeichen in einzelnen 
Classen zusuumengefasst, eine Gnippimng, die wir auch bei den indischen Grammatikern 
festgestellt haben. Indessen ist die viert« Gruppe weder hier noch dort recht klar als 
Prosodiezeichen erkennbar; daher denn auch die indischen wie die griechischen tmd 
römischen Grammatiker gerade diese vierte Klasse oft gar nicht zu den Accenten rechnen.') 



Indisch. 
I. S»ara, Ton. 

1) üditt«, eriiobner Ton . (... 

2) Anad&tta, nicht eifaobner Tod ..-^- 

-t) Svuita, der gesungene Ton, aus beiden < 



Griechisch. 
1. T6yo., Töne. 
1) xgootpdla iJfila oder der hohe Tod = Acnt 



U. HfttrA MaaBB, oder KAU Zeit. 

4) Zeichen der L&Dge | 

5) Zeicheu der Efine o 

III. Bala, Stärke 

besieht sich wat die Anstreogung der Organe Eur 

HervorbrJDgung der Laute. 

Zeichen unbekannt oder nicht Torhanden. 



ßoQtta, der tiefe Ton = Gravis , \ , 

3) „ ingiajimfiirri, der gesogene Ton, portamoit- 
artige Ligatur aus Akut und Oravis, = Cir- 
cumflex o oder A 

IL Xeiroi, Zeiten. 

4) oQoaipSia naiceA, die LSnge = Longa -•,. 

5) „ ßgaxeia, die EQne = Breyis y 



IIL Jlrtifiata, Hauche. 

6) jtgooqMa iaatta, starker Hauch = Spiritus 
asper (densus) K.. 

T) xgoo<f>Sla v"^^r schwacher Hauch, einfache Aspi- 
ration beim Oseange = Spiritus tenis 
(tenuis) . — I.. 

IV. I7d9ti, VortragsEeicheu 
(nneigentljche Proeodien). 

8) än6oTeo<pos, Apoatroph ,,.,?... Ersatz f&r ansgehwse- 
nen Voktd. 

9) iipir, Conjunctio u Verbindung swder Wör- 
ter EU einem. 

10) fvm>) iiainol^, tjeparatio ■■■:> ■■■■ Tramunf; sweier 
Wörter ron einander. 



IV. Sima, Vortrag. 

Drei Arten des Vortrags im Indischen: dmta 
schnell, madhya mittel, vilambita langsam. 

Nach Commentator SAyana ist diese Klasse 
Gleichmfisaigkeit des Vortrags, d. h. Vermeidung 
der Fehler allzugroeser Schnelligkeit oder Langsam- 
keit, behufs Erzielung eiuM schönen und deutlichen 
Vortrags; doch ist die Bedeutung nicht ganz klar. 

Diese Klasse bildet keinen Haupttbeil der 
Siksba (Lehre von der richtigen Aussprache). 

Wa^ die ei-ste Gruppe, die der „Töne" angeht, so würden die Namen der drei 
Zeichen bereits deullicli genug deren Bestimmung angeben, wenn unsere Gewährsmänner 
sie nicht noch naher duicli folgende Worte bezeichneten: „Prosodie ist eine bestimmte 
Tongebung, die eine gewisse Tonhohe in sich fasst: Die eine ist aufcteigend (Akut), die 
andere absteigend (Gravis), die dritte ist beider Mitte (Circumflex)." Die Zeichen dieser 
Tonbewegungen sind gimz offenbar neumatisch, d. h. tonnachmalend. Der aufsteigende 
Strich zeigt die Bestimmung des Akutes als eines aufsteigenden Tones an, der absteigende 
Strich des Gravis deutet auf die sinkende Tonbewegung hin. Der Circumflex aber ist 
die Zusammensetzung beider, er ist deren Ligatur. Werden zwei Vokale in einen ver- 
srlimolzen, wie in jioi'ho zu soi-a, so ist das Aufsteigen des Akutes auf e, verbunden mit 



') Vgl. z. B. Choeroboscus: ^ ya^ dsiöingoipo^, x 



ü ly i^ioSiaaioi^ ovh bIo! xvgioK itgooiiidiai 
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dem Zurilck&Jlen des Tones auf der nachfolgenden unbetonten Silbe m (das bei tonlich 
selbständigen Silben durch den GrraTis ..\.. dargestellt vird), ganz folgerichtig wieder- 
gegeben durch den Circiunflex m = Q (modern A). Der Circnmflex ist also die Yer- 
biadnng zweier mosikalischer Töne: eines vorangehenden höheren Tones, der zugleich in 
Ansehung des ihm Torangegangenen Tones ein höherer ist, und eines nachfolgenden 
tieferen Tones- In modernen Noten würde sich mithin das Circtimflexzeicheu O etwa so 

dwstellen: f ^ f, entstanden aus: [T^| . Da die Sprachlaute selber sich nicht in 

ihrem arsprOnglichen Bestände erhalten konnten, blieb wenigstens der Bestand des ur- 
spränglichen Zugesanges, und so wird die Äccentuadon, die Musik der Silben, f&r die 
Sprachwissenschaft ein Mittel, ursprünglichere Zustande aus bereits verschliffenen Wort- 
bildungen zu erkennen. 

Aus den gegebenen Darlegungen wird zweierlei erhärtet. Erstens ergiebt sich 
eine fast ToUbommene Übereinstimmung der griechischen Accent -Anwendung mit der 
altindischen. Bei dem Akut und Gravis ist dies ohne weiteres klar; am meisten aber 
beweist dies die Natur des Circumflexes. Wie der indische Svarita, so ist der griechische 
Circumflex, den beiden anderen einfachen Tönen gegenüber, eine doppeltönige Verbindung 
aus Akut und Gravis, und wie beim Svaiita, so geht auch beim griechischen CircumSez 
der höhere Ton in der Regel voraus, der tiefere folgt. 

Zweitens zeigt sich die echt neumatisclie Natur der griechischen Accente darin, 
daes sie nicht feste Tonhöhen, sondern vielmehr Tonbewegungen bezeichnen. In den 
Accenten leben die Bewegungen der alten Cheironomie weiter. Die Prosodia war nicht 
nor der Zugesang zur Bede, als den sie schon Aristoteles erklärt, sondero auch der Za- 
gesang zu den Geberden und Handbewegnngen der Cheironomie. Noch in später Zeit 
wusste man um diesen Zusammenhang, denn Zonaras definiit, im Hinblick auf diese 
Thatsache, die Prosodie als den Ton, oder die Cheironomie, oder den Klang des 
Instrumentes.') 

Die Zeichen der Zeit sind in der griechischen Schrift zum grossen Theile 
überflüssig. Denn durch die Verschiedenheit der Vokale « und tj, o und m, sowie durch 
die Accentregeb, d. h. durch die Stellung der k»w (Acut, Circumflex, Gravis) wird in 
den meisten Fällen die Länge und Kürze der Silben zur Genüge entschieden. Daher 
werden jene Zeichen thatsächlich in der genöhnlichen Schrift auch nie gebraucht; sie 
haben also in Wirklichkeit nur theoretischen Werth. Nicht so bei den Indem. In ihrer 
Schrift hat jeder Vokal eine doppelte Gestalt, aber die langen Vokale sind nur aus den 
kurzen gebildet worden durch Hinzufügung eines Striches. Dieser Strich ist also, wie 
im Griechischen, das Zeichen der Lunge, onr mit dem Unterschiede, dass es in der 
indischen Schrift durchgängige praktisi-he Verwendung findet, in der griechischen aber 
nicht. Der I^änge- Strich wird nach Bedür&iss in senkrechter oder etwas geneigter 
Stellung gebraucht, und den kurzen Vokalen so angefügt, wie es gerade passt; z. B. 
ä 9 mit beigefügtem Strich =^ ä ^, ebenso i ^ und 1 ^, u 3 und ü v5 usw. Auch 
weno die Vokal-Buchstaben durch Vokal - Beizeichen ersetzt werden (wie das immer 



') p. 1583. HQOotfiäia =1 6 idvoc, ^ j;n(Kir<ifiia, Kai ^ tov dßjrtivDV tpayri). 
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geschieht, wenn sie einem KoDSonaoten in der Sübe nachfolgen), tritt dieses Prinzip m 
Tage. A wird dtum gar nicht, folglich ä durch | bezeichnet, S (ein kurzes e giebt es 
ebenso wenig als ein kurzes o) bezeichnet ein schräger Strich über der Linie, seine 
I^änge ai wird folglich durch zwei solche Striche angezeigt. Ahnhch bei allen anderen 
Vokalen. Zudem hat die Musik diesen Strich als Notenwerth-Zeichen für eine Länge 
gegenüber einem Kreise, der die Hälfte dieses Notenwerthes angiebt'), sodass ein Zweifel 
an der Übereinstimmung der indischen Metrum-Zeichen mit denen der Griechen schwer 
aufkommen kann. Zugleich zeigt sich in ihrer praktischen YerwerÜiong die Priorität 
der indischen Zeichen. 

Die Hauchzeichen sind wie die „Zeiten" zum Theil in der griechischen Schrift 
fiberflüssig. Der Spiritus asper ersetzt allerdings den fehlenden Buchstaben h, freilich nur 
bei anlautender Silbe, denn in der Mitte der Wörter wird er nicht geschrieben. Aber der 
S])iritus lenis hat eigentlich keine Buchstaben-Bedeutung, da das Fehlen des anlautenden h 
durch das Fehlen des Spiritus asper genügend gekennzeichnet wäre. Es scheint also, als 
ob diesen Pneuma -Zeichen ursprünglich eine andere, wichtigere Bedeutung inne gewohnt 
habe. Darauf lassen denn auch die Erklärungen einiger Grammatiker schliessen. Denn 
z. B. Servius*) stellt die Bedeutung der drei Hauptklasseu der Accente in folgenden 
Begriffen dar: longitudo, altitudo, crassitudo, d. h. Tonl&nge, Tonhöhe und Tonstärke. 
„Denn — so sagt er, — alle Töne machen wir entweder durch den Hauch stärker 
(pingoiores), oder aber durch die Aussprache ohne Hauch schwächer (tenuiores)". 

Noch weniger leuchtet die Nothwendigkeit der letzten Gruppe der griechischen 
PrOEodien, der Pathos-Zeichen, ein. Denn es war gar kein zwingender Grund bei den 
in der damaligen griechischen Schrift gegebenen Umständen vorhanden, für Trennung und 
Zusammen Ziehung von Wörtern im Schrifttexte besondre Zeichen anzuwenden. Sie wurden 
int praktischen Gebrauche in der That auch niemals berScksichtigt Auch spricht die 
Unsicherheit, mit der sie von den Grammatikern hinsichtlich ihrer Zugehörigkeit zu dem 
Prosodie-Systeme behandelt werden, nicht eben für ein Entstehen dieser Zeichengruppe 
auf griechischem Boden. 

Bei so bewandten Umständen wird man kaum die Folgerung umgehen können: 
dass die griechischen Prosodie-Zeichen nicht von den Griechen selbst er- 
funden, sondern von anderswo entlehnt worden sind. Sie wuchsen nicht ans dem 
griechischen Schriftgebrauche heraus, da sie hier zum Theil fiberflüssig, zum Theil in einer 
nur uneigeuthchen Anwendung brauchbar waren. Mithin bleibt die Wahrscheinlichkeit 
fibrig, dass die Schule des Aristophanes von Byzanz ihre Prosodie-Zeichen direkt oder 
indirekt von den Indem bezog, die ja schon vor den Griechen die gleichen Zeichen in 
systematisch besserer Terwendung in praktischem Gebrauche hatten. Zum wenigsten 
schöpften beide, Inder und Alexandriner, aus der nämlichen Quelle. Yermuthlich geschah 
diese Herfibemahme in Anlehnung an die Cheironomie. 



') Vgl u. &. F^tii, Histoire de 1a muHique Bd. II. Paria 1869. S. 247. 
^ De accentibDs bei Keil, Orammatici latini, VoL IV. (lipe. 1864) p. 525. 
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Sechstes Kapitel. 
Dm Ac«eiitBati«Ha- System der Armenier. 

Ich gehe zu einem Zeicheosystem Über, das seinen wesentUchea Formen nach 
völlig mit den Accent«n der alten Giiechen ßberein stimmt, aber eine von der Sprache, — 
soweit das fiberbanpt einer Gesangsschrift möglich ist — losgelöste, fOr sich selbständige 
Tonschrift bildet; nämlich zur Tonschrift der Armenier. Obgleich, wie gesagt, eine 
enge Verwandtschaft der armenischen Tooschrift mit den altgriechischen Prosodien 
unleugbar vorliegt, ist ihre Terweodung doch eo eigenartig und selbständig, daas sie als 
eine blosse Übertragung der griechischen Prosodien in's Armenische — welche fibrigens 
schon in den ersten Jahrhanderten des Chiistenthums geschehen sein müsste — nicht 
wohl angesehen werden kann. Ich kann mich hier auf eine anch die Einzelheiten aof- 
zählende Darstellung des armenischen Tonzeichen-Systemes ohne Schaden fOr den Fortlauf 
der Untersuchung nicht einlassen, verweise daher auf die treffliche Abhandlung Villoteaus 
in der grossen Beschreibung Egyptens '), sowie diejenige in F^tis' MuBikgeschichte, welch 
letztere mir indessen nicht immer zuverlässig erscheint. 

„Die armenischen Tonzeichen — so sagt Yilloteau — stellen nicht allein die dem 
Gesänge eigenthümlichen Modificationen der Stimme dar, sondern auclt diejenigen, die 
der Rede eigen sind. Der Tonzeichen, welche Modificationen der Stimme aneeigen, wie 
sie der Rede angepasst sind, giebt es vier an Zahl: Accente, Töne, Hauche und Affekte." 

I. Töne. 

1) Sour d. h. Acutus, bezeichnet eine sehr schnelle Erhebung der Stimme, 
mit Kraftanstrengung ausgeführt. 

2) Pouth d. h. Gravis, bezeichnet ein Sinkenlassen der Stimme. 

3) Baronk d. h. Cnrvus, Gircumflezus, bezeichnet ein Auf- und Absteigen 
der Stimme auf ein und derselben Silbe. Daneben giebt es noch ein Zeichen Wolorak 
d. h. circumflezus. 

II. Zeiten. 

4) Ergar d. h. Longus bezeichnet ein Qbermässiges Anhalten der Stinune, das 
indessen über dem Vokal a gewöhnlich weniger lang ist, als aber anderen Vokalen. 

5) Songh d. h. Brevis schreibt vor, den Ton kurz anzugeben, d. h. in einer 
ein&chen, nicht verweilenden Art. 



■) Description de l'^gypte on Becueil dee obserrations et das recherchet, qui ont 6t6 faiUe 
ea ^gjrpte pendant t'expdditioii de l'annäe fran^aiae. Publik par lea (BtlreB de Ba Haj. l'Emp. N«p(ä£on 
le Grud. Paris 1S09. Bd. I 8. 765 ff. 
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m. Hauche. 

6) Spiritus asper. Weder Tilloteau noch Fätis geben den armenischen Namen 
an, doch sind beide über die Bedeutung ziemlich einig. Die Bezeichnung als Spiritus 
aeper rührt nicht von mir, sondern von Yilloteau her. Seine ursprüngliche Bedeutung 
hat das Zeichen verloren und daför eine mehr grammatikalische gewonnen, indem es, 
ßber dem Buchstaben y stehend, demselben den Werth eines w verleiht. F^tis giebt 
eine Erklärung, die deo arsprungiicheD Thatbestaud deutlicher erkennen lässt. Nach ihm 
ist es ein harter Acrent, den man beim Übergänge von einer Yorschlagsnote zu der ihr 
folgenden durch eine Anstrengung der Kehle zu Gehör bringt. 

7) Pouch d.h. „der Dorn" = Spiritus lenis, schreibt vor, den Ton sanft und 
langsam anzugeben. 

IV. Affecte und andere Tonzeichen. 
Ausser den bisher angegebenen giebt es noch viele andere Zeichen, etwa 30 an 
der Zahl, deren Bedeutung jedoch zum Theil sehr zweifelhaft oder unbestimmt ist, und 
von denen ich daher nur einige anführen will. 

8) Dzounk d. h. »das Knie", giebt dem ihm nachfolgenden Zeichen denselben 
Werth, als das ihm vorhergehende hatte. 

9) Thacht „die Muschel". Seine Bedeutung ist nach Yilloteau unsicher, nach 
F^tis eine Art hoguet oder aspiration de rintonation, d. i. ein Hauchen bei Angabe des 
Tones, eine Art musikalischer Schluchzer, wie ihn die mittelalterliche Musik des Abend- 
landes unter dem Namen hoquetus, ochetus ausführte. Das Zeichen wird übrigens nur 
in Gesängen der 1., 2. und 5. armenischen Tonart gebraucht 

10) Thour d. h. „persischer Säbel", bedeutet eine heftige Bewegung der Stimme 
im forte nach abwärts. 

Überblickt man dieses Tonzeichen - System , so springt vor allem ein inniger 
Zusammenhang seines Wesens mit dem des griecbiscbeD Prosodien-Systemes in die Augen. 
Was auf den ersten Blick aufföllt, ist die Übereinstimmong beider Systeme in Eintbeilong, 
Formen (s. die folgende Tabelle), Namen und Bedeutung der Zeichen. Sänuntliche 
griechischen Prosodien finden in der armenischen Tonschrift ihre Entsprechungen wieder. 
Aber es zeigt sich eine schärfere musikalische Ausprägung des armenischen vor dem 
griechischen System, da das erstere ausser den 10 Prosodie-Zeichen eine sehr grosse 
Anzahl rein musikalischer Zeichen au&uweisen hat, die das letztere nicht besitzt. 

Ich habe bei der obigen BeaprechuDg der Zeichen bereits deren Scheidung nach den vier 
Omppen, die wir bei den Qriechen kennen lernten, voifienommen. Eine solche KlaaeifiEinuig findet üch 
fr^ch weder bei Villot«aa noch bei Fätis durchgeführt Aber, wie acbon oben gesagt, Villotean erwShnt, 
daM die Annulier die Eintholnng in die vier Omppen: l'accent, te tun, l'eeprit, et la paaaion kennen. 
Unter aeeatt venteht er den Akut, Gravis und CiTcnmflez, unter etprU den Bpüritne aeper und lenia. 
Soweit Btimmt die Gnippinmg genau mit der der griecbi«chen Froeodien in „T5ne" und in „Hauche" 
fibwein. Due VQloteau über die Aifectzeichen (pauioiu^, von denen die Griechen die drei nciAj (Apoetroph, 
HTpben, Diastole) kannten, oicbts weiter en sagen weise, erinnert ebenfalls an die griechische Prosodie- 
tehfe. Denn diese Gruppe wurde bekanntlich nicht eigentlich zu den Prosodien gerechnet Zn äet 
fflinen dee ton aber vermag Villotean nur das Chechtzeichen anzuführen, während er die Gruppe der 
„Zeiten" gar nicht erwähnt. Hier liegt offenbar ein Inthum vor. Eine beeondere Klannn von „l^nen" 
neben einer von „Accenten" ist unmögUch, da ja beide Begriffe rasanunen fallen. Ee mnss also lempt 
für ton gesetzt werden, und Vüloteane Worte eind so zu ändern: Lee signee musicaux qni indiquent des 
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modificutionB de la TOtx propres au diacourB, sont m nombre de quatre; I'accent ou le toD, le temps, 
l'eaprit et U paauoD. (8. 767.) 

Was Dun die Formen der Zeichen angebt, so machen diese bei einer Ver- 
gleichung mit den griechischen Prosodien keine nennenswerthe Schwierigkeit. Acut, 
Crravis, Circumflex und Spiritus asper sind hier vie dort genau die gleichen. Nur Spiritus 
lenis, Longa und Brevis scheinen ein wenig von einander abzuweichen. Der Spiritus lenis 
hat im griechischen die Form ~\, im armenischen aber diese %'. Es ist jedoch daran 
zu erinnern, dass neben der Form H auch in griechischen Handschriften diese _J vor- 
kommt, aus welcher dann das moderne Leniszeichen ' entstanden ist. Es würde sich 
also die Entsprechung ergeben: griechisch ~J _| — armenisch (— |) *•'• Auch das 
armenische Breviszeichen o neben dem griechischen w kann nicht befremden. Denn 
schon im Griechischen hat der Halbkreis des Breviszeicbens die Neigung, sich nach oben 
zu verengen, ist füso eigentlich ein Dreiviertelskreis u, wie er sich auch thatsächlich in 
Handschriften immer dargestellt findet. Beim armenischen Zeichen schloss sieb der Zirkel 
ganz, kommt also genau mit dem indischen KQrze-Zeichen Qberein. Gleicher Weise ist 
das armenische Zeichen der Länge ein Beweis, dass das armenische Tonzeichen-System 
ein Mittelglied bildet zwischen den griechischen Prosodien and den indischen Accent«n. 
Wir sahen bereits, dass das indische Zeichen der Länge der gerade Strich ist, der 
zumeist senkrecht, aber auch schr^ und nöthigen Falls ein wenig zum Häkchen ge- 
krümmt, den Zeichen der kurzen Vokale beigeftlgt wurde. Der indische senkrechte Strich 
der Länge I neigt sich im Armenischen ein wenig / , und im Griechischen ganz •— . 
Aufmerksam machen will ich übrigens auf den Unterschied des L&ngezeichens von dem 
des Akutes. Bei jenem ist der Strich abwärts geführt / , bei diesem aber aufwärts / . 
Diese aufwärts gebende Bewegung des aufeteigendeo Acutes ist — worauf ich schon 
früher hingedeutet habe — eine Nachwirkung der cheironomischen Aufwärt^-Bewegung 
der Hand. 

Mehr Schwierigkeit vemrsacbt die Yergleichung der Affektzeichen, da uns hier- 
bei nicht, wie bei den übrigen Zeichen, die Übereinstimmung der Namen zu Hilfe kommt. 

Die Namen der oben onter No. 8 — 10 an^effihitai Zeichen sind ganc offenbar von der äoaseren 
G«bJt hergenommen, nämlich; 
Dzoank > daa Knie. 
Thacht u die MoBcheL 
Thonr J der perstBche Säbel (adnscee). 

Die eigentlichen Prosodien haben sow«^ im griechischen wie im annenischen System ihre 
SteÜnng über der Schriftlinie und den Bnchstab«!. Die Aifektieiohen nehmen jedoch bei beiden eine 
andere Stellimg ein. Der Apostroph im Oriechisdien oberhalb swiachen den Buchstaben, s. B. äU'fytö, 
das griechische Hjrphen unter der Schriftlinie, z. B. mmt^jftüovoa, und die Diastole unterhalb iwiscben 
den Bnchfitaben, i. B. 8,u. Ähnlich steht das Zeichen Dsonnk auf, die Zeichen Thacht nnd Thonr aber 
miterhalb der Zeichmrühe. 

Das Diounk der Anneoier habe ich nun gldchgeetellt dem Apostroph der Qriechea. Im 
Annenischen giebt ee räner Silbe denselben Werth und dieselbe Bedentnng, als die ihr voran gehende 
hatte. Das stimmt mit dem Wesen des Griechiechen nicht achlecht Enaanunen. Denn z. B. in dU'fy<& 
wird die enge äoasere Verbindung, ans pbonetischen and nidit ans inneren syntaktischen oder grammatika- 
lisohen Gründen, am beetoi durch ein Gleichhalten der Tonhöhe auf bdden Silben d.U' nnd i ausgedrückt. 

Dem griechischen Hyphen-Zochen setze ich du armenische Iliacht |^ch. D«im seine Be- 
deutung ist im Annenischen ein Hauchen, üne sehr knize Unterbreohnng \m Angabe dee Tones, ver- 
g^ödibar einem unterdrückten Schluchzen beim Singen. Das stimmt mit der Absicht dee griechischen 
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Hyphen oder VerbindangR-ZMchau überein; denn dieecB steht xwisclien zwei WürteiD, die nch iwar al« 
swei Dtsprflnglicli gramnuitikalisdi-selbet&ndige darbieten, wie Jtaat fUlovaa, welche aber dem ginne nach 
ao CO. einander gehören, daas eie am tteeteo snsammen geschrieben worden. 

Dem letzten Zeichen dee griechischeD Froeodie-Bystemee, der Diaetole oder dem TrennnngB- 
EMchen, entspricht daa annenieche Zeichen Thour, bei dem die Stimme mit voller Kraft abwfiiie gleitet. 
Wie ein „peiüscher S&bel" Bcbeidet dieaea Zeichen zwei W&rter oder Silben, wdche, wenn üe etwa cu 
eng mit einander verbanden wOrdeo, Gefahr liefen, den beabaichtigten Binn eiuea Satcce zd Yermineo. 
So konnte e. B. auch im Qriechiechen ein S,ti ohne dae Zachen der Diastole oder der Treunong den 
Vorleser leicht daca verführen, es wie Sti anaznsprechen, was das Verständniss dee Satzes eiBchweren und 
onter Umstinden arg verdunkeln würde. 

So haben wir denn für jedes der griecliisclien Proso die- Zeichen seine Entsprechung 
im Armeoischen, die ich nun in einer Tabelle Qbersichtlicli zusammen stellen will, wobei 
man zu weiterer Yergleichung mit dem indischen Accentzeichen-System die Tabelle auf 
S. 62 zu Hilfe nehmen wolle. 



Griechisch- 



Armenisch. 
1. T6ne. 

..../.. 8our, schnelles Aufsteigen. 

.\ , AmÄ, Sinken. 

.^ Barouk, Auf- und Absteigeo. 

n. Zeiten. 

/. Slrgar, längeres mbeigee Anhalten dee Tooes. 
. O Sotigk, kurze Tonangabe. 

in. Hauche. 

, /^. harte Intonation. 

...V... Poudi, weiche Intonation. 

IV. Affecte. 

3 oder X Danmk, Oleichbleiben der Tonhahe, 

nack^ knize«, echlnchzerartigee Unteitirechen 
'~' mit BQckkehr auf annähernd ^che Tonb&he. 
Thow, Trennung mit plötzlichem Abgleiten 
■' der Stimme. 

Eine Bemerkung Villoteaa's legt den Tonzeichen der Armenier auEdr&cklich auch 
eine rein syntaktische Bedeutung bei. Er sagt, dass der Acut bei verneinenden, ver- 
theidigenden, befehlenden und fragenden Sätzen, der Gravis aber über Adjektiven 
adverbisch oder conjonctivisch gebraucht wörde. Ähnliches werden wir bei einer griechi- 
schen Tonscbrift wiederfinden, die der Zeit und Entstehung nach eine Nachfolgerin der 
altgriechischen Prosodien ist, und auf deren Besprechung wir sogleich eingehen wollen. 



1) Acut 

2) Gravis 

3) Circnmflez 

4) Longa 

5) Btevis 

6) Splritns asper 
?) Spiritus loiis 

6) Apostroph 
9) Hyphen 

.. 10) Diastole 
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Siebentes Kapitel. 
Recitations-Zeichen der Griechen im Mittelalter. 

In griechischen Handschriften des früheren Mittelalters, welclie Perikopen des 
Neuen Testamentes enthalten, findet sich £Eist durchgängig der Gebraucli prosodie-artiger 
Zeichen in grossen Formen und mit rother Tinte noch neben den klein und mit schwarzer 
Tinte geschriebenen Accentzeicben. Die ältesten Denkmäler dieser Art entstammen dem 
7. Jahrhundert. Ihre Evangehen- und Epistel-Lektionen, nacli den Tagen des Jahres 
geordnet, sind sehr sorgfaltig in Kapital-Formen (grossen Bachstaben) geschrieben. Die 
karminrothen Zeichen stehen über, zwischen und unter den Textbuchstaben. Die meisten 
derartigen Lektionarien gehen jedoch auf die Zeit des 10.— 12. Jahrhunderts zurück, und 
obgleich in dieser Zeit alle übrigen Handschriften die kleine Buchstabenschrift anwenden, 
bilden diese liturgischen Handschriften eine alleinige Ausnahme, indem sie den Gebrauch 
der Kapital-Buchstaben fortsetzen. Es scheint also, als ob die biblische Autorität, die 
diese Perikopen besassen, das Beibehalten der alterthOmlichen Schrift veranlasst habe. 
Es kann das als ein Beweis für ein sehr hohes Älter der hier gebrauchten Zeichen gelten. 
Letztere haben sich ebensowenig, als die Buchstaben, im Laufe der Jahrhunderte ver- 
ändert, sie sind im 12. Jahrhundert fast genau die gleichen, als im siebenten, stehen auch 
noch an den gleichen Stellen. Nach dem 12. Jahrhundert nimmt aber ihr Gebrauch 
rasch ab, verwildert und stirbt dann nach dem 14. Jahrhundert ganz ab, nachdem auch 
für den Sprachtezt seit dem 13. Jahrhundert die Minuskel eingetreten ist Auch wird in 
dieser letzten Zeit ihres Daseins die edle Carminfarbe der Beizeichen dui'ch ein weniger 
edles, brennendes Ziegelroth verdrängt. 

Yon den Zeichen, die uns hier beschäftigen, und die wir unter dem Namen der 
früh -mittelgriechischen Tonzeichen (Accente) znsanunenfassen, ist keine Erklärung auf uns 
gekommen. Moderne Forscher haben sich ebenfalls mit ihrer Erklärung nicht abgegeben. 
Meist findet dieses Zeichen-System in einschlägigen Werken nicht einmal Erwähnung, oft 
wirft man es mit der späteren Tonschrift der griechischen Kirche (der nachher zu be- 
sprechenden spät' mittelgriechischen Tonschrift) zusammen. Eine kurze Erwähnung wird 
ihr von Bumey und den aus ihm schöpfenden Musikgeschichten (Fitia, Ambras u. a.) 
zu Theil. Ihre wahre Bedeutung scheint nur <7öA. Ttetees ') erkannt zu haben, doch spricht 
er davon nur andeutungsweise. Am brauchbarsten zur Bildung einer Anschauung davon 
sind immer noch die wenigen facsimilirten Proben, die Mon^ttucon in seiner Palaeographia 
graeca (Paris 1701) und Oerbtrt, De cantn et mnsica sacra bringen, ohne .ein Wort der 
Erklämng hinzuzufügen. Handschriften dieser Art bergen besonders die Bibliotheken von 



') Ober die altgriechiscbe Mnmk in der griechischen Kirche, HOncheo 1874, 8. 130 f. 
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München, Paris, and vor allem die aus dem Basilianerkloster San Salvadore stammende 
Sammltmg griechischer Handschriften in der Untversitäts-Bibliothek von Jfemno, die ich 
an Ort und Stelle kopirt und meinen Untersuchungen in erster Linie zu Grunde gelegt habe. 

Bei dem Mangel an Erklärungen alter Schriftsteller sind wir also, betreffs Yer- 
gleichnng der in Frage stehenden Zeichen mit den Prosodien der Alten, auf die Yer- 
gleichung der Formen und auf deren etwaige, durch eigene Beobachtung zu findende 
Gebranchs-Regeln angewiesen. Was zuerst den Gebrauch der Zeichen angeht, so sind 
sie im ganzen nur sparsam angewendet Es tr^ keineswegs jedes Wort, geschweige 
denn jede Silbe ein Zeichen. Man denke sich den ganzen Sprachtext in seine einzelnen 
Satzglieder und Satztheile zerlegt nach Maassgabe der rhetorischen Logik und der 
grammatischen Syntax. ZuweUen en^ält ein solches Satzglied eine ganze Reihe von 
Wörtern, zoweilen nnr ein einziges, gewöhnlich drei bis zehn. Jeder dieser Satz-Abschnitte 
trägt nun je zwei Zeichen (ausser den gewöhnlichen prosodischen Zeichen der Accente 
und Spiritus), eins am An£mge, das andere am Ende. Fast immer sind die beiden ein- 
ander gleich, nur unter besonderen Umständen ist das Zeichen am Ende ein anderes, als 
das am An&nge des Satzgliedes. Z. B.: 

Gleiche Zeichen: 

T& Kai(i<f! bulvr^ xtgaiäitt ä 'Irfimv? iv Tjj yaULala or fi^ ij&iXt* ir tjj toviaäf xtgaatttr. 

Aber ungleiche Zeichen: 

Sn ii^tow avTÖv ol hvSaloi Aaoieuirtir. f 

Letzteres ist stets der Fall bei dem letzten Gliede eines Abschnittes. Der Ab- 
schloss einer Periode wird nämlich ausnahmslos mit einem Ereoze f angezeigt, das nur 
am Ende des Schlussgliedes steht, während der Anfang dieses Schlussgliedes ein anderes 
Zeichen trägt, und zwar meist ein Akut-Zeichen. 

Selbst wenn die Abschnitte noch so kurz sind, und gar nur aas einem einzigen 
koTzen Worte bestehen, — was gewöhnlich kurz vor Ende einer ganzen Lektion der 
Fall ist, — so treten doch zwei Zeichen, und zwar fast stets beide von gleicher Form 
auJ^ z. B.: 

^ äga aitoS oder iyat ov xgirot ovSira f 

Die Zeichen stehen nun in engster Beziehung zum syntaktischen Aufbau des 
Textes und zu dessen logischem Sinne, sodass man aas dem Sinne des Satzes und seiner 
Gliederung bereits auf seine Zeichen, und aus den Zeichen des Satzes umgekehrt auf 
seinen angefahren Sinn schliessen kann, ob er nändich fragend oder ausrufend oder ein- 
leitend usw. ist. Das will sagen, die rotlien Zeichen am Anfang und Ende der Satztheile 
dienen der äusserlichen Angabe der Satzghederung und des Satzsinnes. Was KtSoteau 
von den armenischen Tonschriftzeichen sagt, trifft also auch (ur diese griechischen Beci- 
tations- Zeichen zu. Von den Armeniern wird der Akut bei verneinenden, vertheidigeDdeu, 
befehlenden und fragenden Sätzen, der Gravis aber adverbisch und konjanktdvisch 
gebraucht, me ich oben anführte. Termuthlich wird eine eingehendere Untersuchung 
der armenischen Tonschrift noch weitere Beziehimgen zur Syntax ergeben. In gleicher 
Weise also stehen die hier in Frage stehenden frühmittelalterlich-griechischen Zeichen 
unter dem Einflüsse und im Dienste der sprachlichen Syntax. 
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Bo wild eine besonders betcmte Fn^ schoa Soeaerlich angedeutet dntch du Zeichen i oder 
(seltener) J z. B. wenn Jeens gefr^ wird, wer er eigentlich wäre, bo sind die Fragesätze: 'HUat if mj,' 
und i Rfofiqnjc i! tri; umgeben von je einem Botchen Zeichen vom und hinten. Ein anderes Beispiel: 
Jesns wird ron den Jüngern von Emane gefragt, ob er denn nicht wüwte, was in diesen Tagen geechehm 
sei: if Tals tj/tigaK raürtuc,' Jeens fragt einoi Kranken, ob er gesund werden wolle: fiiltt vyiijr ytricdot; 
Jeeaa in^ die Jnden, ob seine Wmte sie firgerten: loCio liüif oxanioXtiat; Er iragt seine Jfinger, ob 
sie nicht Eom Feste nach Jerasalem gehen wollten : fti) xai ifuls #£Un &raniV ; — flberoll sind die Frage- 
sätze mit jenm Zeichen verseben. So lieasen «ich hunderte von Bespielen anfflhrea, fast aoenahmelos 
ist mit dem Gebranche jener drei oder twca über einander stehenden Apostroph-Häkchen eine Fn^ ver- 
btmden. Zuweilen wird nur ein Thal dee Frageeotses von diesem Zeichen hinten und vom «ngescUoasoi, 
nämlich diejenigen Wori«, anf denen ein besonderer Nachdruck in der Frage ruht; z. R in dem Satte: 
„Oder rede ich von mir selber?" (fj iy«t — äififuanov loim;) hat das ^ ijö> die drei Häkchen vom und 
hinten. So vermag man durch diese Zeichen mitunter sehr feine NOancen in der Bet<mung herror- 
zubiingen. Ein Bospiel diene fOi viele: „Ihr eucht mich zn tödten, den Menscben, der euch die 
Wahrheit sagt." Hier ist nur das eine Wort ärdgawiov von dem Zeichen nmgeben; was liegt dadurch 
nicht für ein Nachdruck auf diesem Worte: „mich, den Menschen, das Sterbliche an mir, sucht ihr tu 
vernichten, meint ihr, damit auch das Uneterbliche, die Wahrheit, tCdten zu kCnnenT" 

Es ist mir wegen der grossen Kostspieligkeit des Druckes anmöglich, hier eine 
erschöpfende Darstellung des ganzen Zeichen-Systemes mich seinen Einzelheiten zu geben. 
Ich konnte daher nur an einigen Beispielen zeigen, in welch nahen Beziehungen jenes zu 
der sprachlichen Syntax steht. Betrachten wir die gegebenen Beispiele näher, so werden 
wir bald zugestehen müssen, dass es hauptsächlich der Ton^l ist, der diese Fragesätze 
als solche kenntlich macht. Es dienen die Zeichen dazu, dem Vorleser von vornherein 
änsserlich anzuzeigen, wo und welche Modulationen der Stimme anzuwenden sind, d. h. 
es sind Tonzeichen. Aber nicht im Sinne der „Noten". Denn ein einzelnes Zeichen 
bedeutet nicht einen einzelnen Ton, sondern eine Tonbewegung im Sinne der „Neumen". 
Die Zeichen sind Merkmale für Beugungen der Stimme oder Tonbewegongen. Sie weisen 
dem Recitirenden das Tonhöhen-Niveau zu, auf das er seine Stimme bei den einzekien 
Satzgliedern und Wörtern gewissermaassen einzustellen hat. Hier, bei einem Fragesatze 
oder einem besonderen Frageworte bat er die Stimme zu erheben und so lange auf 
diesem &^enden Stimm-Niyean zu erhalten, als das Zeichen vor und hinter dem be- 
treffenden Redetheüe angiebt; dort, hei einem indifferenten, ruhigen, erzählenden Satze 
oder Redetheüe hat er die Stimme auf einem tieferen Ton-Niveaa zu halten u. s. f. 

Die geistige Verwandtschrft dieser Recitations-Zeichen zu den Interpunktionen ist 
unleugbar. Aber der Form nach haben sie mit letzteren wenig oder gar nichts zu thun. 
Die äusseren Formen der Zeichen sind zum Theil dieselben, als die der altgriechiechen 
Prosodien und armenischen Tonzeichen. Ich ^sse die Verwandtschaften kurz in einer 
Übersicht zusammen, indem ich mich dabei nur an die äussere Form halten kann, da 
uns die Namen dieser Zeichen nicht Qberliefert worden sind, und die innere Verwandt- 
schaft hier in eingehender Darlegung zu begründen, sich aus den angedeuteten Gründen 
verbietet. 

Es sind im Ganzen 10 verschiedene Zeichen, die in den Lektionarien angewendet 
werden, wobei das Kreuz, das am Ende eines Abschnittes oder Satzes steht, nicht mit- 
gezählt ist; auch die Doppelt^Schreibungen desselben Zeichens sind dabei unberücksichtigt 
gelassen, wie doppelter Gravis-Strich, doppeltes Häkchen statt eines dreifachen, Sämmt- 
liche 10 Zeichen smd ihrer Form nach Entsprechungen der 10 alten Prosodien, und zwar: 
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Altgriecliiscb. Armenisch. Mittelgriechisch. 

Akut ./,.. ./., .A... 

Onvia ,.\., A .. V oder .\\ 

CSrcumflex , o . ^ . r' .- 

Long» ?^ / — . 

BroTO ..V... O- ..yj.... 

Spir. uper tr >, oder 

Spir. lenia ...H. V ..V... 

Apostroph ..? ) oder )( \ oder > 

Hyt^en ^j oder .,_^ "^ 

Diaetol« . , . 

Durch die Stellung der Zeichen habe ich hier angedeutet, dass einige von ihnen 
unterhalb, andere oberhalb der Scbriftlinie stehen. Nur die Apostroph-Häkchen, sowie 
das Kreuz stehen awischen den Bncbataben, jedoch mehr oberhalb als unterhalb. Ausser 
bei Spiritus asper und Hyphen stinunen die Zeichen auch in ihrer St«llang dberein. 
Zweifelhaft könnte die Entsprechung überhaupt bei beiden sein. Doch werden wir bei 
den lateinischen Neumen dasselbe Spiritus asper-Zetchen wiederkehren sehen. Auch das 
LoDga-Zeiehen ist stark umgestaltet, wir finden aber ebenfalls für diese Entsprechung 
einigen Halt in den lateinischen Neumen. 

Die alte Cheironomie erhielt sich, wie wir gesehen haben, in der Praxis bis in 
das spätere Mittelalter hinein lebendig. Ihre Zeichen wurden ab bewegte im praktischen 
Gebrauche weiter fortgeführt, auch nachdem sich die Grammatiker ihrer bemächtigt und 
sie zu den Prosodien umgebildet hatten. Ton dieser Zeit ao gab es also bei den 
Griechen zwei Richtungen dieses ursprünglich einigen Zeichensystema: neben den schrift- 
lichen, aus den cheironomisch-bewegten Zeichen entstandenen Prosodien (die je länger 
je mehr die Erinnerung an ihre Abstammung zurücktreten liessen, sodass sie gar nicht 
mehr als Tonzeichen, sondern als rein grammatikalische fiangirteD) bestanden deren Ur- 
bilder in der volksthümlichen, nicht-schriftlichen Praxis fort, bis auch diese einer schrift- 
lichen Fixirung gewürdigt wurden. Das geschah in weit späterer Zeit, nachdem die 
Prosodien schon Jahrhunderte lang in grammatischer Funktion bestanden hatten. 
Währenddem hatten sich natürlich beide, ihrer verschiedenen Bestimmung gemäss, auch 
verschieden entwickelt, und erschienen nun, obgleich ursprünglich ein und dasselbe, und 
obgleich sie diesen gemeinsamen Ursprung nie ganz verleugnen konnten, doch als ver- 
schiedene Zeichensysteme, sodass beide nebeneinander Verwendung fanden: das eine ak 
zur Sprachschrift gehörend, das andere als zu dieser hinzutretend. Das erstere ist ur- 
sprüngUcher in seinen Zeicbenformen, das letztere dafür wieder selbständiger in seiner 
musikalischen Bedeutung. 

Die eigentliche Bestimmung der früh-mittelalterlichen Recitations-Zeichen ist jedoch 
immerhin noch keine rein musikahsche; das grammatische Element wiegt hier viel zu 
schwer, als dass man dieses Zeichen- System bereits eine wirkliche Tonschriä, im aus- 
schliessenden Sinne des Wortes nennen könnte. Schon ihre äussere Anwendung, die die 
Satzeintheilung und Wortgliederung markirt, beweist, dass die Zeichen für das Vorlesen 
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oder Recitiren der Bibel-Lektionen einen schriftlichen Anhalt bieten sollten. Sie zeigten 
dem Vorleser an, wo er die Stimmlage besonders tief oder hoch einstellen und eine Pause 
machen sollte, damit er, geleitet durch den Blick auf das Buch, seine Recitationsweise 
dem Sinne der Sätze and deren Gliederung gemäss einrichten konnte. Solch eine Reci- 
tation vsr schon kein blosses Sprechen mehr. Zu dem Sprechgesang oder accentus, der 
der griechischen Sprache (als einer metrischen) an sich schon in besonderem Maasee 
eigen war, trat noch ein anderes mnsikalisches Element, das der Phrasinmg. Dadurch 
gewann der spiachÜche Zugesang eine strafFere musikalische Gestaltung. Doch war dieser 
recitatorische Vortrag auch noch kein Gesang im heutigen Sinne des Wortes. Denn die 
sich ans dem periodisii-ten Zngesang (accentus) ergebende Melodie war naturgemäss mehr 
eine zu&llige, als eine beabsichtigte, und nicht ihrer selbst wegen entstanden. Es war 
nicht ein Gesangs-Vortrag, sondern ein bis zum Gesang gesteigerter Lese-Vortrag, ein 
Mittelding zwischen dem, was Aristides Qaintilianus m-vtxin nnd Smimifiatutii qxun] nennt. 
Dieses Mittelding zwischen Singen nnd Sprechen selbst nennt Aristides die ftiat 9>aii^.') 

Zwischen jenen beiden Gegensätzen steht also die Recitation ihrer Entstehung, 
ihrem Wesen und ihrer Wirkung nach. Sie kennt die Kegeln des Gesanges und benützt 
sie, aber sie wendet dieselben nicht immei' an und führt .sie nicht streng durch. Ihre 
Tonbewegungen sind schärfer musikalisch ausgeprägt, ihre Gliederung tritt mehr hervor, als 
die der freien Rede. Was die Recitation dem Gesänge am meisten anähnelt, ist besonders 
die formelhafte Ausbildung der Schlusstonfälle. Wie ein Gedicht in einzelne Strophen 
und die Strophe in einzelne Verse zerfallt, welche — je freier die Dichtung (z. B. die 
dithyrambische), desto mehr — von verschiedener Länge sein können, so ordnet sich die 
Rezitation in einzelne Perioden, und diese gliedern sich in Sätzchen und Satztbeile nach 
Maassgabe des grammatikalischen Satzbaues. Zwischen den einzelnen Satzgliedern findet 
je eine grössei*« oder kleinere Pause Statt; vor einer solchen bildet also die Stimme eine 
Kadenz, d. h. einen Tonfall, der je nach dem Fordemiss des Sinnes au&teigend oder 
absteigend, länger oder kürzer, weiterführend oder ganz abschliessend ansföllt. Auf diese 
Kadenzfonneln legte man ein grosses Gewicht; alle anderen TheUe der Glieder wurden 
gleichgUtiger behandelt. Dass na<:h solcher Kadenz der Anfuigston des folgenden Gliedes 
einer besonderen Bezeichnung bedurfte, ist selbstverständlich. So sehen wir denn, dass 
zur schriftlichen Darstellung dieser Recitations-Tonformeln gewisse Zeichen besonders bei 
An&ng and Ende der einzelnen Satzglieder nöthig waren und für einfachere Verhältnisse 
auch ausreichten. In dem zuletzt besprochenen Zeichensysteme mit seinen Neumen am 
An&ng und Schluss der Sätzchen besitzen wir eine derartige Recitations-Tonschrift. 

Die vielgeglaubte Angabe Btu^ney\ dass dies Zeichensystem schon im fünften 
Jahrhundert n. Chr. nachzuweisen sei, beruht auf einem Missverständniss des englischen 
Schriftstellers. Er beruft sich auf Mon^aucon, der eine griechische Handschrift der 
Königlichen (jetzt National-) Bibliothek in Paris bespricht.^ Sie ist im 7. Jahrhundert 
geschrieben, wie Montfancon ausdrücklich bemerkt, und mit den rothen Tonzeichen eben 
besprochener Art versehen. Da aber der Inhalt auf S. Ephrem zurückgeht, so meinte 



ttvpuifUni. 4 fiiy oiv avrtxvi ^<*'i S ^it^Uyi^MAi. /limi Si, Ü tm t6/v muti/täron' ävajrröoiif MHOii/itfia. (p. 7.) 
*) Uontfancon, Palaet^raphia giaeca S. 2]4, mit Facaimile der he. 1905. 
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Üumey irrtliiunlicli, S. Eplirein liabe sie gesclirieben »der doch wenigstens bereite die 
besagten Zeichen gekannt und angewendet. Wenn es nun auch durchaus wahrscheinlich 
ist, dass die früh- mittel griechischen Neumen schon im 5. Jahrhundert bekannt waren, so 
ist doch ihre thatsächhche Anwendung nicht vor dem 7. .lahrhundert nachzuweben. Bis 
jetzt ist es nicht gelungen, ältere Proben davon vorzulegen. Dies lioos theilt die &Qh- 
mittetgriechische Tonschiift mit ihren Torgängem, den Prosodien. Audi diese sind vor 
dem 7. Jahrhundert im praktischen Gebrauche nicht nacbzu\t' eisen, obgleich die Prosodien, 
wie wir doch sicher wissen, schon seit über einem halben Jalii-tausend bekannt gewesen 
sind. Das scheint befremdlicli, ist aber nach unseren Anschauungen von der Entwickelung 
der Neumenschriften aus der Cheironomie nur ganz natfli'lich. Bis dahin lebten die 
Prosodien gleichwohl, nur noch nicht im allgemeinen 8<-linftgebrauche : sie lebten in der 
Theorie der Grammatiker einestheils und in der Praxis dei- Cheironomiker andemtheils, 
um im 7, Jahrhundert plötzlich von diesen beiden Seiten aus im allgemeinen Sihrift- 
gebrauche aufzutaudien. Die Grammatiker verwandten sie natürlich als Mittel zur Be- 
zeichnung sprachlicher Erscheinungen, nämlich des Zugesanges (accentus, prosodia); die 
Cheironomiker aber benützten sie als Mittel zur Bezei<'linung lein lonlicher Erscheinungen, 
als neumatisrhe Tonschiift. 



ScIioD im 8. Jahrhundert ei'scheint sodaiui ein drittes giiechisches Tonzeichen- 
System, das ich das spSt-mittelgriechische nenne. War das früh-mitlelgriechiscUe nocli 
nicht eine vollkommene, musikalisch -echte Tonschrift, so istr es dieses in ganzem Sinne des 
Wortes. Es hat sich durch das ganze Mittelalter hindurch erhalten. Die moderne Ton- 
schrift der heutigen Griechen ist aus der spät-mittelgriechischen direkt hervor gegangen. 
Die modernen Griechen wenden bekanntlich die Linien- Notenschrift der Abendländer 
nicht an, sondern besitzen für den liturgischen Gesang ihre eigene und sehr fremdartig 
aussehende Tonschrift, die ihre Zeichen der vorliegenden entnahm. 

Auch in diesem späfei'en mittelalterlichen Zeichen-Systeme sind einzelne verwandte 
Züge mit dem der Prosodieen der alten Grieclieo aufzuweisen. Hier finden wir die alten 
Prosodien Acut, Gravis und Apostroph nicht nur niit uberein .stimmenden Formen, sondern 
auch mit den gleichen Namen wieder, was wohl jeden Widerspruch gegen die Verwandt- 
schaft beider Systeme von vornherein ausschlie.sst. 

Femer stimmt ein Zeichen der siiät^mittelgiiechischen Tonschrift mit dem der alt- 
griechischen Prosodie der Kürze (Brevis) in der äussern Form überein und hat auch 
einen gleich-bedeutenden Namen, nämlich nttaadi, ^-^ impetuosa „die stürmische, flüchtige, 
schnelle Prosodie"- Ebenso hat ein Häkchen, das schon als ngocqidia (inoßiaajoXri bei den 
Alten diente, den Namen iftwia/io ^- distractio „Trennung, Bruch", was ja der Bedeutung 
itaoioXt'i = separatio „Trennung" ganz gleichkommt. Auch ein Zeichen, das mit dem Cir- 
cumflex überein stimmt, findet sich in dem ila<re6r, ohne freilich weiteren Anhalt für seine 
Abstammung vom Circumflex zu bieten. Ferner giebt es ein Zeichen von der Gestalt 
der Longa, Taot genannt. Schliesslich sind vier Hauchzeiclien oder itrtvfiata vorhanden, 
von denen das Zeichen der f^vV? (eigenthch „die hohe") an das des Spiritus asper |~ 
oder |_ erinnert (veigleiche auch die Form des Spiritus lenis im Altgriechischen — | mit 



y Google 



Tonzeichen der Griechen im apiteren Mittelalter- 75 

armenisch ij). Der Name dieses Zeichens, der oft auch <pvl^, <pa^ geschrieben wird, 
erinnert andererseits wieder an die griechische BezeichnuDg des Spiritus lenis, nämlicli 
xgompSla yiil^. Die Überein Stimm OD gen des altgriechischeo und spät-mittel griechischen Ton- 
zeichen-System es sind mitbin ziemlich voUst&ndtg: 





Altgriechi 


isch. 




Sp&l 


.-mittelgriechisch. 


I. Töne. 


Akut 


/ 






ü,ta / 




Gravis 


\ 






ßagtla \ 




Circumilex 


-^ 






iXaqig'h -i 


n. Hauche. 


Spir. aeper 
Spir. lenia 


^hP 


■mi'fiaia, 


t. B.; 


■ ^«>vV'i X 


111. Zeiten. 


Longa 
Brevi« 


- 






nttaa»,]. die stflrmischc, schnelle u 


IV. Affecte. 


Apostroph 
Diastole 


2 









Eine hier besonders wichtige Eigenheit des spätr mittelalterlichen Tonzeichen - 
Systemee ist seine Eintheilung in vier grosse Zeichen-Gruppen: 1) in „Töne" /nW;, 
'2) in „Hauche", 3) in Zeichen der „Akolntbie" und 4) der „Cheironomie". Diese Vier- 
theilung erinnert umso mehr an die Gruppen des altgriechi sehen Prnsodie-Systemes, als 
ja die Namen „Töne" und „Hauche" für zwei der Zeicbenklassen daselbst eben£alls vor- 
kommen. Im spät-mittelgriec hieben System bezeichnen die „Töne" ein Fortschreiten der 
Tonbewegung um einen Halb- oder Ganzton, die „Hauche" aber einen Melodiesprung 
um eine Terz oder Qtunte. 

Ferner möge an die Hindeutungen auf dieses Tonzeichen - System erinnert 
werden, die bereits in den (auf S. 61 besprochnen) Erklärungen der alt«n Grammatiker 
Aber das Ison enthalten sind. Schliesslich wird man zu den Namen vieler von den 
sp&teren Zeichen, die in sdjectivisch-feminialer Wortform vorkonmien, wie fin?, HtTa, imaoff^, 
•■vV^. z<v'"*}. ßoQiiii, kaum ein anderes Substantiv ergänzen können, ais das Wort 
ngoattiditt selber. 

GegenQber dem &Qh-mittelgriechischen Tonzeichen-System bezeichnet das spät- 
mittelgriechische eine rein musikalische Gesangsschrift, während jenes ältere offenbar nur 
einer einfachen Kecitation gedient hat. Hier haben wir es also mit der Weiter-Entwicke- 
long eines einfachen Systemes nach Seiten einer echten Tonschrift zu thun, und es kann 
kein Zweifel sein, dass diese Entwickelong nicht ohne Zuhilfenahme fremder Elemente 
zu Stande kommen konnte. Einem ähnlichen Prozesse werden wir bei der Tonschrifi der 
römischen Kirche wieder begegnen. Aber beide haben ganz verschiedene Wege genommen. 
Im übrigen ist das Tonzeichen-System der griechischen Kirche bisher so wenig untersucht 
worden, dass es einer ganz auBgedehnt«n Behandlung bedarf um es völlig klar zu legen. 
Wenn eine solche Arbeit mit Glück beendet sein wird, dürften der Musikgeschichte bei der 
Fülle der jetzt unbenutzt liegenden Denkmäler mittelalterlich-griechischer Mosik ungeahnte 
Aufschlüsse zu Theil werden. 
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Das VerhältniHH der Aceeute zi deu Nenmen bei den liat«iiLern. 

In der lateiniäobeo Schrift ist die Anwendung von Ai-ienlen heutigen Taga nicht 
mehr gebräurhUch. Indessen zu allen Zeiten ist sie hier nui- ausnahmsweise benützt 
worden, nämlich wenn besondere grammatische Sehwierigkeittin der lletonung vorlagen, 
und meist nur als graphisches Hil&mittel, um gleich -geschriebene, aber verschieden aus- 
zusprechende Wörter durch die Schrift zu unterscheiden. Der des Lateins kundige Leser 
bedarf ihrer überhnupl nicht, weshalb »!e selbst in solchen Fällen zu den Zeiten des 
lebendigen Lateins nur geringe Verwendung fanden. Trotzdem waren, wie wir sahen, die 
griechischen Prosodien bei den Römern <les ausgehenden Alterthumes allbekannt. Aber 
ihr Gebrauch bezog sich nicht auf die blosse Sjvnu'bschrift. Da die lateinischen Schrift- 
steller über die musikalische Naiur dieser Accente ebenso gut unterrichtet waren, als die 
griechischen, und die Grammatiker sie auch besonders besprechen, sonst aber eine prak- 
tische Verwendung daför nicht hatt«n, so kann es nicht befremden, wenn ihre Yerwendung 
bei den Ijateinei-n aUmählich ganz in <len Dienst der Musik gestellt wurde- 

Bereits im '2. Jahrhundeii n. Chr. spricht Äulus GeüuB des öfteren von den 
Accenten der Lateiner als von Tonzeichen. So berichtet er beispielsweise, dass 
P. Nigidias den höchsten Ton die prosodia aaita nennt.') Auch er kennt die vier 
Untertheilungen der Accente und nennt die vier Gruppen — bedeutsam genug — 
mit lateinischen Namen, die bereit« nvon Gelehrten früherer Zeiten" herrührten. Seine 
wichtigen Worte sind: Quas Graeci ^^oaqidiai vocant, eas veteres docti tum notas vocum, 
tum moderamenta, tum accentiunculas, tum voculationes aj>pellant.*) 

Die Übertragung der griecliischen Prosodien nach dem Westen reicht noch in das 
Aiterthum. Die lateinischen Grammatiker übernahmen sie bewusster Weise von den griechi- 
schen. Aber die Lateiner haben sich doch in der Praxis nicht ganz an die Erklärungen 
der griechischen Grammatiker gebunden. Wenigstens erscheinen mit der Zeit nur den 
Lateinern eigene Auffassungen der Accente. Das lag in der Natur der Sache. Denn 
während die Zeichen der Zeit (Länge und Kürze) in der griechischen Schrift fiast über- 
flüssig waren, weil die langen und kurzen Vokale meist schon durch verschiedene Buch- 
staben-Formen unterschieden worden, waren sie dem Lateiner, der solche Buchstaben- 
Unterschiede nicht hatte, schon viel nöthiger. Umgekehrt waren aber den Lateinern die 
Hauchzeichen nichts nütze, denn sie hatten den Buchstaben h, der den Griechen abging. 
Mithin mussten hier mit der Zeit Verschiebongen eintreten. 

') Noct«e Atticae XIII 26, 3: Summum autem tonum ngoaiiidiar acutam dicit et quem ■ccen- 
tum niw dicimua, voculationem appellat. 
*) eb«adft XIII cap. 6. 
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Auch die Cbertragung der AcceDt-Namen ist nicht olme Inteiesse. Die oben 
wieder gegebenen Bezeichnungen bei Aulua Gellius: 1) notae vocum, 2) moderunenta, 
3) accentionculae, 4) voculationes dürften wohl schon auf eine besondere Auffassung der 
Römer von den Accentcn hinweisen. Auch Diomed^^) bringt mehrere Übertragungen 
des Ausdruckes Frosodiae: 

Accentüs quidem fastigia vocaverunt, ^'« A«««"« '"^^ ""«^ Erhebun- 

quod capitibua Uteranim apponerentur. AUi 8^°' ^*=" ^'« '^^'^ ^« ^^P^" ''«'■ ß"'^'»- 

Tenores vel Tonos appellant. Nonnulli acu- «*«*'«° 8«««*^^ ^■«'■<'«'^- -*^<*^« °«°°«'» «'« 

mina definire maluerunt. Tenores oder Töne, Einige wollten sie 

wieder b'eber als „Spitzen" bezeichnet wissen. 

Mir scheint, dass diese vielfachen Versuche, die Prosodien auch ihren Namen 
nach im Lateinischen heimisch zu machen, der beste Beweis sind für die allgemeine 
Absicht, sie in's praktiselie Leben und in praktischen Gebrauch überzuführen. Ihre 
Branchbarkeit für die lateinische Schrift war aber, vie gesagt, gering. Zudem war ja 
auch die lateinische Sprache noch in aller Munde, und wir kennen keinen ernsthaften 
Versuch, jenes Prosodien-System der lateinischen Sprachschrift zu appliciren. Mithin bleibt 
kaum etwas anderes übrig, als zu vermuthen, dass man die Accente schon früh in Aus- 
sicht nahm für einen musikalischen Gebrauch, für den sie ja auch ihrem Wesen nach 
erfonden waren und sehr gut taugten. 

Die alte Lehre von den Ton-Prosodien war im Abendlande lebendig bis in's 
7. Jahrhundert, und nicht bloss in Italien, sondern auch z. B. in Spanien. Das ersieht 
man aus den Erklärungen Isidors von SeviUa*), die ich hier wörtlich anführe: „Accentüs, 
der griechisch prosodia heisst, hat seinen Namen aus dem Griechischen. . . . Die Lateiner 
haben auch andere Namen. Sie nennen nämlich die Accente auch toni und tenores*), 
weil dabei der Ton wächst und nachlässt. . . . Akut wird ein Accent genannt, weil er 
die Silbe verschärft und erhöht; gravis, weil er sie herunter drückt und erniedrigt. Dem 
Akut entgegen gesetzt ist der Circumflez, weil er aus dem Akut und Gravis besteht. 
Denn mit dem Akut beginnend, endet er in den Gravis aus, und während er in dieser 
Weise auf und absteigt, bildet sich der Circumflex. Akut und Circumflex aber sind sich 
darin ähnlich, dass beide die Silbe heben; der Gravis jedoch ist beiden entgegen gesetzt, 
denn immer drückt er die Silben herab, während jene sie heben." 

Noch am Ende des 8. Jahrhunderts erklärt Beda: der Accentüs sei der Zugesang, 
der uns die Tonfälle (syUabas) zu der Melodie der Stimme kennen lehrt*) und, offenbar 
in Anlehnung an ihn, sagt sodann der Angelsachse AUaän im Frankenlande, der Accentüs 
sei ein bestimmtes Gesetz und die Regel, wie man die Silbe heben und senken solle.*) 



') De oratione et partibus orationia. 

■) OrigiiieB lib. I cap. XVUI. Isidor lebte 560-636. 

*) Vgl- QhotMmm 1, 5, 22: Adhnc difficilior obserratio «et per tenoree vel accentüs, qnas 
Oraed jtfow^itK vocant Vgl Cicero Orat. 17, wo er den Accentüs auch sonus nennt, und ebenda 18. 
▼ ox. — Übrigens entnahm leidor seine Erläotenrngen meist aus den grammatischen Schriften dea Seirins, 
Donatns und Priscianns. 

*) de Orthographia: Accentüs antem est quaai adcantus dictus, quod ad cantilenam vocis noa 
facit cc^oscere s^Uabas. 

•) Qranunatica: Accentüs est certa iex st regula ad lerandam et comprimendam sjllabam. 
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Der „Silben" aber gäbe es vier: Arcent oder Ton (tenor, nat^hher accentu^ genannt). 
Hauch (spiritus), Jletrum (tempus) und Rliythmus (numerus). In der Au&tellnng einer 
Gruppe für Rliythmus-Acceute unterscheidet sich Alknin von den alten Crrammatikem. 
Die Gegenüberstellung der Metriker und Rhythmiker, die bei den lateinischen Grammatikeni 
dieser Zeit eine Rolle spielt, dürfte dies mit veranlasst haben. 

Die Messung von Längen und Kürzen im Singen richtig anzuwenden, nannten 
die Musiker nwnerose canere. Die Zeitabmeseung oder die richtige Abwet^hselung der 
Längen und Kürzen hiesM BhyOmma /^M-k) oder numerus. Der Yerhsser der Maaica 
enchiriadis, als den man föLscIdicIi Hucbald nennt, erklärt das rhythmische Singen 
folgen(lei-maas.>^n: ') 

Quid est numerose canere? IJt atten- Das numerose canere erfordert, tlase 

datur, ubi productioribus, ubi brevioribus man, wie man (beim Sprechen) darauf 

mOFulis uten<lum sit. Quatenus uti quae achtet, wo man längere und wo kürzere 

tiyllabae brevem, quae sint longae, attenditur: Sprachsilben vor sich hat, so auch (beim 

ita qui soni producti quique coi-iepti esse Singen) dai'auf achtet, welche Tüne lang 

debeant, ut ca quae diu, ail ea quae non und welche kurz sein müssen, damit das, 

ilin legitime concurrant et veluti metncis was lang, im Verhältniss zu dem, was nicht 

pedlbus cantilena plaudalur . . . Sic itaque lang (zu singen) ist, gesetzmässig dahin- 

numerose est canere, longis brevibusque laufe und die Cantilene gleichsam in me- 

sonis ratas morulas nietiri, nee per loca trischen Versfüsseu taktirt werde . . . Daher 

protrahere vel contrahere magis quam opor- ist also numerose canere soviel, als in langen 

tet, sed infra scandendi legem vocem con- und kui-zen Tönen die ndtbigen Zeiteinheiten 

tinere, ut possil melum ea finiri mora qua abmessen, und sie nicht an einzelnen Stellen 

coepit. langziehen oder mehr zusammen ziehen, als 

nöthig ist, sondern die Stimme nach dem 

Skandir-Gesetze halten, damit die Melodie 

in demselben Zeitmaaf^se beendigt werden 

kann, wie sie an^gt. 

Da8 Verhältnisa der Länge zur Kürze der Silben ist das vod 2:1; d. h. die Länge enthält 
zwei Kürzen, oder die Kürze ist die HSlfta der Länge. Daa Bprechen fast alle alten Grammatiker «ib, 
am deutlicfasteu S. Augustinus in den Worten*): „Wie in den Zahlen die erste Progression die von 1 : 2 
ist, so schreiten wir bei den Silben von der Kürze znr Länge fort, sodass die Länge das Doppelte an 
Zeit haben muse, und demgemisa zwei Zeitlängen (enthält)." *). 

Hiermit st«hen wir auf einem Grenzgebiete zwischen der antiken Metrik und der mittelalter- 
lichen sogenannten Mensnrahnusik, wie sie in der Musiktheorie seit dem 13. Jahrhundert erscheint. Es 
iat ein Nachhall der antiken Uetrik, wenn in der letzteren als das vollkommene MaasaverhSltniss (tempus 
perfectum geDannt) der dreitheiligc Takt, der auf der Eintheilung von t : 2 beruht, angesehen wird. Ihm 
gegenüber gilt als der unvollkommene Takt (tempus imperfectum) der uns heutzutage einfacher er- 
scheinende Eweitbeilige mit dem Verhältniss 1 : 1 (oder 2 : 2). Auch hieraus enieht man, dass die antike 
Metrik nicht urplötzlich spurlos im Sonde verlaufen ist Freilich, in der Dichtkunst scheint sie plittzlich 
at^brochen worden zu sein, verdrängt dnrch ein Prinzip, das Länge und Kürte unberücksichtigt liete. 

■) Qerbert Scriptores I, 182 f. 

*) Mnsica Lib. 2 cap. 30: Ut in numeris ab udo ad duo est prima progressio, ita in sjllabis a 
brevi ad longam progredimur, ita ut longa duplum temporis habere debeat, ac per hoc duo tempora. 

') VgL Alcuin, Qrammatica, der als Tempus-Zeichen angiebt: uniun vel duo. S. auch oben 
Kap. V, S. 60. 



y Google 
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Dennoch lebte die antike Metrik durch da« gante Mittelalter hindurch fort, und man kann üiren Spuren 
noch hie hente nachgehen; aber nicht in der Dichtknnat, «oodem in der Musik. 

Die Hsuchzeichen apielen unter den Accenteo bei den lateiDis(>hen Gramma- 
tikem die am schwersten verständliche Rolle. Man begi-eift nicht, warum auch die 
Lateiner besondere Beizeichen anerkannten für Laute, die sie doch mit ihren Buchstaben 
genügend bezeichnen konnten. Dennoch muss man die Bestimmung der Hauohzeichen 
far eine musikalisch ebenso wichtige halten, wie die der „Töne" und der „Zeiten", da 
sie ja den beiden anderen Klassen von Prosodien als gleich-berechtigte Crmppe gegenQber 
stehen. Die alten Grammatiker sind au£ßillig schweigsam betreffs des musikalischen 
Wesens dieser Klasse von Zugesangs-Zeichen ; indessen giebt die diesbezügliche Erklärung 
Isidors von Sevilla, sorgsam ins Äuge gefaast, einige Auskunft. Er sagt lib. 1, cap. 4. 
De literis latinis: 

Aspiratio enim est sonus nberiu.« ele- »Der Hauch ist nämlich ein reicldiche- 

vatus (elatus), lui contraria est prnsodia rer erhobener Ton; die ihm entgegen gesetzt« 
nonu»' aequnliter flexus. Prosodie ist der gleichmitssig fortschreitende 

Ton (die gleichniässig abgebeugte Tonbe- 
wegung)." 

Die Fi'osodie-G nippe der gleichmässig fortschreitenden Tonbewegung ist 
aber die der „Töne" (Acut, Gravis, Circnmflex). Der Unterschied zwischen beiden Gruppen 
ist also ein rein musikalischer. Die „Töne" bezei<^]inen die einzelnen Stufen des mittel- 
alterlichen diatonischen Ton-Systemes. Das liegt auch schon in dem Worte Ton selbst, 
denn TÖroq. tonus hat bei den Musik -Sc hrifbtellem des Alterthumes und Mittelalters die- 
selbe Bedeutung, die wir damit verbinden, nämlich „Tonhölie oder Tonstufe". Derselbe 
Isidor, der den „Tönen" die „Hauche" als anders geartete Tonbewegungen gegenüber stellt, 
erklärt ja ebenda selbst das Wort „Ton" folgendermaassen: 

Tonus est acuta enunciatio vocis; est Der Ton ist die deutliche Artikulation 

enim harmoniae differentia et quantitas, quae der Stimme, denn er ist der melodische 
in vocis nccentu vel tenore consistit. Cuius Unterschied und die (melodische) Quantität, 
genera in quindecim partibus musici divi- die sich in dem Zugesange und Aushalten 
serunt. der Stimme findet. Die Musiker liaben sie in 

Abarten in 15 Theile getheilt 

Die Accente der „Tone", Acut, Gravis, Circumflex, geben also jeder eine einzelne 
Tonstufe des Ton-Systemes einfach und ohne Umschweife an. Ist nun die Prosodie des 
Hauches „ein reichlicherer erhobener Ton", welcher der „gleichmässig fortschreitenden" 
Prosodie des Tones entgegen gesetzt ist, so bedeuten offenbar die Zeichen des Spiritus 
asper und lenis auch reichlichere Tonbewegungen, die nicht einfach und gleichmässig von 
einer Tonstufe zur andern fortschreiten, sondern auf mehreren Tonstufen lagern. Es sind 
kurz gesagt Ligaturen, Portamente oder Schleifer. Wir werden dies später auch that- 
sächhch bestätigt finden. 

Hieraus ersieht man deutlich, dass das frühe lateinische Mittelalter die Accente 
schon nicht mehr als blosse sprachliche Elemente, sondern bereits ab mu.tiikalische Schrift- 
zeichen auffasste. Diesen Übertritt der Accent>Zeichen in den ausschliesslichen Dienst 
der Musik können wir leider nicht mehr genau verfolgen. Er ist vermuthlich nur all- 
mählich vor sich gegangen. Nach dieser Zeit ersehen wir denn, dass die Accente der 
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Grammatiker, die dorh nicht nur Töne, soadem aach Zeiten und Hauche (Metrum und 
Rhythmus) bezeicboet^n, sich ganz zu melodischeti Zeichen umgebildet haben. Dabei sind 
natürlich die drei „Töne" Akut, Gravis nnd Circumflex, die von Anfang an melodische 
oder blosse Tonzeichen waren, in ihrer Bedeutung sich gleich geblieben; aber die andern 
Klassen der Prosodien haben ihre Bedeutung geändert Auch die „Hauche" und „Zeiten*' 
bedeuteten nunmehr Tonschritte, nnd so ergaben sich denn (an Stelle der arsprOnglichen 
drei) aus den 7 alt«n Prosodien auch 7 Tonzeichen. 

Biese Zeichen mit ihren Namen sind uns glQcklicher Weise in einer Handschrift 
fies früheren Mittelalters aufbewahrt geblieben. In der nur fragmentarisch Torhandenen 
Handschrift No. 318 des Klosters Montecaeino, betitelt De mutica anÜca et novo, findet 
sich nämlich im 85. Kapitel eine Tabelle der Neumen-Zeichen, die für uns überaus wichtig 
ist. Das Kapit«l trägt die Überschrift: De aecenÜg vd tuymina notae (nominibue notamm). 
Man wird in der Tabelle ohne weiteres sowohl die Namen als auch die (zum Theil ver- 
änderten) Zeichen der griechischen Prosodien wieder erkennen. Sie ist facsimilirt in 
CousseinakerV Histoire de l'harmonie etc. tab. HT. 

Prima, acientus acutas facta est sie: 1 

Secunda, m'cenlus gravis - - _ a 

Tertia, ]>en-ussioDaliE brevi« . , .. • 

ijnarta, penussionalis longa , .. .. ^ 

Quinta, inflatilis . ., ., ^ 

Sexta, circumflesa „ .. ^ 1| 

Septima, niuta . ^ _ J 

Die alte Gruppirung dieser Natoi oder Accente, wie die Zeichen ausdrücklich 
genannt werden, ist hier noch deutlich erkennbar, nur dass die Circumflexa an sechster, 
statt an dritter Stelle stellt. RQcken wir sie an ihren ursprünglichen Platz, so erhallen 
wir die drei Gruppen: 

1) Act-entus: Acutus, Gravis, Circumflexa. 

~2) Tempoi-a (Percnssionales): Brevis, Longa. 

d) Spiritus: Inflatilis, Mnta. 
Die Feminin-Formen (Circumflexa, Longa, Mnta) deuten auf den griechischen 
Gattungs-Namen iVtwotfia zurück. Die Formen der „Töne" sind unverkennbar die alten 
griechischen, nur eckig, scharfkantig ausgeprägt, gewissermasssea gothisirt. Die „Zeiten" 
heissen hier Peraasionales, ei-innemd an das „Taktschlagen" (percussio). Die Longa behielt 
ihr altes Zeichen, während dns Zeichen der Brevis, der Halbkreis oder ursprünglich die 
Null, sich zum gotliischen Punkte verdickt hat. Die „Hauche" haben die Namen infiatäis, 
die Gehauchte (von inflare, anblasen, anhauchen), und muta, die Stumme; d. h. letzteres 
Zeichen ist das des Spiritus lenis oder des schwachen, stummen Hauches (v^n), erstervs 
aber das des starken Hauches oder Spiritus asper. Deutlicher erkennbar ist die ursprüng- 
liche griechische Form der Prosodia dasia (— in dem Zeichen, wie es die lateinischen 
NenmatioDen des frühen Mittelalters aufweisen, nämlich in der Gestalt y. Diese Figur 
ist offenbar durch Brechung der geraden Linien entstanden, genau so wie aus der Antiqua 
«ich die longobardische Schrift biMete. Denn ein Hauptmerkmal dieser Neumen-Zeicfaen 
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ist (lies: da&s sie, anSDabmslos und aussclilieselicli, allein in Yerbindimg mit der sogenanntea 
langobardischen Schrift auftrel^n. 

Diese sieben Zeichen, deren Herleitung von den altgriechischen Prosodien als« 
keinerlei Zweifel unterliegen kann, sind DUn genau dieselben, deren sich die ältesten 
NeumatioDen bedienen. E» sind jene sieben Zeichen, welche einer späteren Zeit den 
Anlass gegeben haben, in einer dunkeln Erinnei'ung an ihren ursprunglichen Grebrauch 
dem Papste Gregor I. die Erfindung einer Tonschrift mit sieben Zeichen zu zuschreiben. 
Bass diese nicht die 7 ersten Buchstaben waren, babe ich oben (S. 19 f.) gezeigt. Wohl 
aber reicht die AnwenduDg der 7 Prosodien als Tonzeichen thatsächlii-li in Gregorys Zeit. 

Hiermit dürfte denn die Frage nach dem Ursprünge der abendläodischen Neumen 
endgiltig gelöst sein, wir können uns ihrer Entzifferung zuwenden. 

Mit dem Übergang der antiken Prosodien in den ausschliesslichen Gebrauch der 
Muaik ging eine grosse Veränderung mit ihnen vor. Sie waren ja nun nicht mehr 
Recitations-Accente, die fOr den sprachlichen Zugesang vollkommen ausreichten, sondern 
sie wurden Tonzeichen, die fiir die Tiel grösseren Ansprüche ihrer neuen musikalischen 
Bestimmung thejlweise unzulänglich waren und immer weniger dieser Bestimmung ge- 
nügten, je mehr sich die musikalischen Anforderungen erweiterten und vermehrten. Hatte 
der alte Recitations-Gesang sich mit einem geringen Tonnm&nge und mit engen Ton- 
bewegungen begnügt, si> war dies in dem rein musikalischen Gesänge keineswegs der 
Fall. Hier kamen nicht nur diatonische Fortschreittmgen oder Terzensprönge in Frage, 
sondern auch Quarten-, Quinten- u. a. Sprünge der Melodie, sowie verwickeitere Ton- 
gänge, die in dem alten Accentaations-Systeme niemals in Betracht gezogen wurden, weil 
sie in der Recitation nicht vorkamen. Damit wai' diese neue Tonachrift vor die Alter- 
native gestellt: entweder sich stetig zu erweitern, oder aber unzulänglich zu bleiben. 
Nur wo sie sich auf die alte Recitation beschränkte, da war sie an ihrem 
richtigen, ihr eigenen Platze, für den sie geschaffen war. 

Dies ist der Schlüssel zum Yerständniss der Neumen. Ihrem eigentbOmlichen, 
ursprünglichen Wesen nach sind sie Recitations-Zeichen, und nicht Tonzeichen. Yerlangte 
man mehr von ihnen, so that man ihnen Unrecht. Auf solch anbilliges Verlangen sind 
die im ersten Kapitel unsrer Untersuchung dargelegten Klagen des späteren Mittelalters 
über die Unsicherheit der tonlichen Bedeutung der Neumen zurück zuführen. Schon das 
10. Jahrhundert verstand den eigentlichen Zweck der Neumen nicht mehr ganz. Dieses 
Jahrhundert aber war es, das durch die Einführung der Sequenzen nnd andre Umstände 
eine Reformation des Kirchen- G«sanges hervoi^bracht hat. Bis dahin hatte die Kirchen- 
musik einen Zeitraum von acht J^hunderten durchlaufen, sicherlich Zeit genug, um sich 
gründlichst umzugestalten und von ihrer ursprünglichen Einfachheit allmählich zu einer 
grösseren Manmg&ltigkeit des Gesanges überzugehen. 
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Neuntes Kapitel. 

Die tenUche Bedentang der Aceell^Nealuen. 

Bei den Indern {anden wir bereits einen sogenannten Hittelton, der die „in- 
differente Mitte" zwischen dem hohen Tone (Udätta, nach Form, Namen, Einordnung in 
die Aocentgruppen und Bedeutung entsprefhend dem griecliisch-lateinischen Acut, oder 
dem Sour der Armenier) und dem tiefen Tone (Anudätta, ebenso entsprechend dem grie- 
chi8ch-lateinisohen Gravis, oder armenischen Pouth) anzeigt.') Er ist nicht eigentlich eiE 
„Accent", da man gar kein Zeichen dafür eingeführt hatte, sondern er tritt bei jeder 
Silbe ein, die keinen der drei Accente oder „Töne", nämlich weder Udätta, noch Anud&tta 
noch Svarita, aufweisen kann. Sein Name ist Prac-haya (oder Prachita), d. h. „Anhäufung", 
n&mlich eines sich wiederholenden Tones, weil sich dabei mehrere Töne derselben Ton- 
höhe einander folgen. Das bedeutet: der Frachaya ist nichts anderes als die Tonwieder- 
holung auf einer Tonhöhe, auf der sich die Stimme solange hält, bis sie bei Änderung 
der Silben-Betonung aufwärts oder abwärts von ihm abweicht. Die dem Svarita (Cir- 
cumflex) folgenden accentlosen Silben — so sagt Hang') — haben den Ton des Udfttta 
(Akut), sie sind udätta-artig; das geht solange fort, bis wieder eine Udätta-Silbe folgt 
Die diesem unmittelbar vorher gehende Silbe hat dann nothwendiger Weise den Anud&tta- 
Strich, z. B. me gange yamune saraswUi^ usw. Hier folgen auf me, das den Svarita 
hat, zusammen neun Silben, alle im Prachaya-Ton, d. Ii. sie lauten wie Udätta, ohne es 
zu sein, nur die letzte Silbe ii hat Anudfitta- (Gravis-) Strich. Das gleiche in geringerem 
Umfange bieten die Silben Wiavantu und (sra}vantu nah in unserm Beispiele auf S. 51 
dar. — Die Ekasniti oder der Täna (lauthcli — griechisch nWr, tonas) wird oft, mit Prachaya 
identificirt. Wahi'sc heinlich bezieht er sich auf monotone Lesung mit Unterdrückung aller 
Accente, wie sie beim Opfer vorgeschrieben und auch sonst in der Recitation der Tedas 
gestattet ist, während Prachaya nur nach einer Svarita-Silbe, also bloss in einen accen- 
toirten Texte eintreten kann. &lan vergleiche nur unser Noten -Bei spiel auf S. 51, um 
sogleich die wichtige Bedeutung dieses Wiederliolungs-Tones ein zusehen. Ohne ihn 
kann in der That keine Recitation ihren eigenartigen Charakter ausprägen; er ist in 
erster Linie dasjenige Element, das die Recitation vom eigentlichen, melodi- 
schen Gesänge unterscheidet. Denn wo die Stimme bei jeder Silbe des Textes mit 
der Tonhöhe wechselt, kann von einer „Recitation" besonders dann gar keine Rede sein, 
wenn man sich nicht an ein bestimmtes Ton-Niveau bindet. Eben dieses Ton-Niveau 
ward im Indischen durch den Prachaya bestimmt. Um ihn herum bewegte sich die 
Stimme des Recitirenden in einem geringen Umfange, nämlich von (liöchstens einer Quinte, 

') Veigleicbe oben 8. 61. 

^ Der wediwhe Accent S. 90 it. 
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gewöhnlich aber) our einer Quarte.*) Yoq diesen 4 Tönen (Tetrachord) bildete das obere 
Trichord den Kern, der tie&te Ton wurde nur ab und zu mit zu Hilfe genommen. 

Hierbei kaon ich nicht unterlassen, darauf hin zu weisen, dase auch die rein 
melodische, nicht-recitirende Musik der Inder einen solchen zumeist berührten Ton der 
Melodien kennt. Hier heisst er amaa. Um diesen Ton, aof den die Melodie häufig 
zurückkehrte, wenn sie zeitweilig von ihm abgewichen war, drehen sich die anderen Noten 
der Melodie „wie um den König die Diener". Zwei Melodien können dieselben Töne 
benfitzen; aber, haben sie eine verschiedne Ämsa, so sind sie verschieden. Andrerseits 
können sie aber auch beide dieselbe Amsa haben, aber andere Töne der Skala aufweisen. 
Man sieht aus solchen Unterscheidungen, welche grosse Wichtigkeit man diesem Mittel- 
Tone beimaass. — Daneben hat auch das Musik-Syst«m der indischen Theoretiker einen 
„Mittelton", madhyama (der mittlere, medius) genannt, oder abgekfirzt einCach ma- 
Er liegt denn auch genau in der Mitte der indischen Tonleiter von sieben Tönen 
(aa ri ga ma pa dha ni) und theilt die Oktave in zwei Hälften, deren untere eine Quarte 
■nd deren obere eine Quinte beträgt, — ein VerhSJtniss, das gerade in der Theorie des 
chriatüchea Kirchen-Geeanges eine höclist bedeutsame Rolle spielt. 

Cranz ähnliche Thatflachen finden wir bei den Griechen und Römern des 
Alterthumes. Die Grundlage der Tonbewegungen bei der Recitation war bekanntlich 
Mich hier das Tetrachord, über das man in älteren Zeiten nicht erheblich hinaas ging.*) 
Idi wiederhole, dass nach Aristoteles*) dabei der Mittelton (fämi) vorwalten musste; alle 
gebräuchlichen Gesänge wendeten diesen Mittelton häufig an, und kehrten bald wieder 
zu ihm zurück, sobald sie sich davon entfernt hatten. In dieser /timi epayvii sehen wir den 
I^achaya oder Wiederholungs-Ton der Inder wieder. Es ist jene fUcti, welche der 
Kappadocier Tyrannion aus Amisus am Schwarzen Meere nach dem (dritten) Mithrida- 
tischen Kriege, also im 1. Jahrhundert v. Chr. in die lateinische Grammt^ik einführte, 
und die Yarro so warm vertheidigte, indem er ganz besonders auf die Musik hinwies.*) 
Wie die ."^ in der Musik der Beginn des Gesanges sei, wie sie sein Mittelpunkt sei, so 
wäre auch die media prosodia der Anfang, die Mitte und das Fundament der anderen 
Prosodien. Yon ihr steigt der Akut empor, der Gravis liegt unterhalb dieses Mitteltones 
und der Circumflex verbindet beide letztere so, dass zwischen An&ng und Ende der 
circumflektirenden Tonbewegnng der Mittelton liege, ihn wohl auch anschlage. Die Media 
selbst heisst daher bei Athenodor ftorii<itHK% weil sie der monoton dahin laufende gleich- 
fSnnig wiederholte Hauptton ist, auf dem sich die Stimme für gewöhnlich bewegt, um 
sich an den Accent-Stellen zu erheben oder herab zu senken. Bezeichnet aber wurde bei 
den alten Griechen (nach Sergius s. oben S. 60) die Media oder der Mittelton ebenso 
wenig, als bei den indischen Grammatikern; auch dies dOrfte als ein verwandtschaftlicher 
Zag zum Prachaya an zu erkennen sein. 

Der Hinweis des Yarro auf die Musik ist voll berechtigt. Denn wirklich war 
auch in der Musik diese Miatj der Hanptton der Melodien. Wenn wir die wenigen er- 

') Yg^ anch oben S. 56 und die Noten-Beiapiel« 8. 51—53. 
*) Vgl ebenfellB a 56. 
*) ProblemaU XDt. 33. 
*) Sehe oben B. 58—61. 
*) Siehe oben S. 58. 
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Iialtenen Denkmäler praktisiliei' alt-griechierher Musik darauf hio betrachteD, werden wir 
liier in der That das Vorherrschen eines bestimmten, in der Mitte des Tonumfanges der 
Melodien liegenden Tones gewahren. Auch im Ton-System der alten Griechen spielt die 
Mese eine ganz hervorragende Rolle, zugleich dieselbe, als im indiscben Ton-System. 
Fährt sie doch auch den selben Namen, denn das indische madhyama ist lautlicli genau 
<las griechische piori und lateinische media- In der ursprünglichen Tonleiter voo sieben 
Tönen nimmt sie zwischen den beiden Endtönen Hypate und Nete genau die Mitte ein, 
imd tlieilt die Oktave in dieselben zwei Hälften von unterer Quart and oberer Quinte, 
als im indischen Ton-System. Sie entspricht fibrigens, was bedeutsam ist, nach ihrer 
Stellung im Ton-System unserem Tone a. 

Aber auch einzelne kleinere Züge sprechen für nahe Verwandtschaft der indischen 
und griechischen Kecitation. Ich that oben S. 53 eines aussergewöhniicli gebrauchten 
indischen Accentes Ei-wähnung, der bei Fragen und gedelmten Rufen angewendet wurde 
und JEamjMi oder Kampana d. h. Erzittern, Triller genannt wird. Ich stellte dabei 
eine Reihe verwandter Zeichen bei verschiedenen Völkern fest. Was dabei die alten 
(^riechen angeht, so gebrauchten sie u. a. eine TonBgur Namens fultafui^, die durch wieder- 
holtes Anschlagen eines Tones auf derselben Silbe bestand; eine ähnliche, wenn nicht 
dieselbe Figur hiess xo/mtofidf und entsprach unserem Hockstriller- Kaum bedarf es dabei 
wohl eines Hinweises auf die lautliche Übereinstimmung der Namen Kampa oder Kampana 
und Kompümos- Heide Tonfiguren beruhten im wesentlichen auf einer Ton -Wie der holung. 

Noch deutlicher tritt aber die tonliche Bedeutung in den Neumen der griechisch- 
christlichen Kirche zu Tage. Die bereit« öfter erwähnte kleine musikalische Gramma- 
tik angeblich des Johannes von Damascus') giebt gleich Eingangs folgende Erklärung: 
'Asx^^, /liot}, TfJuK tat ai'm^fia mrtior iü>r Anfiuig, Mitte, Ende Und Zusammen- 

ot)fiaSiiov i^c yaitiKiji tiznjg lä toov — em(. halt aller Zeichen der psalmodischen Kunst 
/ugi« yäe touroi' ot' xatoQ&^^iat ipoirit. Xiyttat ii ist das Ison mit dem Zeichen — . Denn 
äfmrw oi-x 5u iptov^ ot-tt /^n, AU" Sit ägi9fidr ohne dieses ist die Stimmführung nicht 
ipvyr^ oi'K rx't- fiuvtiiai firv, ov /metiiat Hr. Siä möglich. Es heisst aber tonlos, nicht, weil 
iin' of-* näoi}? tijf !aöir)ios v'olUnu lä foov. es keinen Ton hätte, sondern nur, weil es 

(Naih einer Handschrift der Univei-si- nicht als Ton gerechnet wird; gesungen &ei- 
täts-Bibliothek in Messina. Vgl. auch Ger- lieh wird es, nur nicht mit gezählt. Bei 
bert, Script. HI. 397.) jeglicher Ton-Gleichheit (Ton Wiederholung) 

wird das Ison gesungen. 
Das Ixm (lat. aequale, das Gleichbleibende) oder der wagerechte Strich ist also im Ge- 
sänge der mittelalterlichen griechischen Kirche das Zeichen der Ton -Wiederholung und 
dient der Feststellung des Stimm-Niveaus in genau derselben Weise, als bei den Indem 
der Prachaya-Ton und bei den griecliischen und lateinischen Grammatikern die Prosodia 
media. Es entspricht auch dem Mittelton (Madhyama, Mese) der indischen und griechi- 
schen Musik. Von ihm gehen die Stimmbewegungen auf- oder abwärts aus. Es findet 
sich daher auch thatsächlich meist als An^gs-Zeichen der griechischen neumirten Ge- 
s^ge, sowie an den Interpunktions- (Kadenz-) Stellen, und ist Überhaupt das am meisten 
gebrauchte Zeichen des ganzen spät-mittelgriechischen Neumen -Systems, der Ton also, 

■) Vgl. oben g. 33. 
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auf den die Melodien immer u'ieder zurück greifen, der „Zusammenhalt des ganzen Neu- 
mations-Systemes". Er ist in jeder Beziehung ein Bepercussions-Ton von echter Art. 

Eine noch grössere Rolle spielt dieser wiederholte Mittelton in den Recitationen 
der lateinischen Kirche, sowohl in der gelesenen, als in der frei voi^etrageaen, d. h. 
sowold bei der Lektion aus dem alten oder neuen Testament, als bei der Psalmodie. 
Hier nennt man diesen oft wiederholten Mittelton, der weitaus die grösste Verwendung 
in der Recitation findet, den tonus curren» oder S^percussions-Ton- Man spricht auch 
von einer Tuba evangeliorum, epistolarum und orationum, die auf dem Tone A 
ruht, und von einer Tuba psalmodtae, benedictiooum usw., die auf den Ton C 
entfällt.*) Darnach unterschied man also schon frühe zwei Arten der Recitation, je 
nachdem der Repercussions-Ton auf der Tonhöhe a oder c gelagert witr. 

Hier moss ich nun auf die Wichtigkeit der ervrähnten Thatsache hinweisen, das» 
der Repercussions-Ton des ältesten Accentus auf die Tonhöhe a (a U mi re) fiel. Denn 
genau das nämliche &nd bereits in der griechischen Musik Statt; auch da entspricht die 
Meee oder der Mittelton des griechischen Ton-Systemes unserem Tone a. Die Stimmlage 
A — a — ä ist die Basis des alt-griechischen Masik-Syst«mes, während später die lateini- 
sche Kirche als Norm für den Currens die Tonlage C (später auch F) annahm, sodass 
also das ganze Ton-System um eine kleine Terz in die Höhe trat. Welch weit tragende 
Folgen dies für die ganze Musik und Mnsik-Theorie hatte, lässt sich erst aus einer Be- 
leuchtung des Umstandea recht ermessen. Grundlage fOr allen Gesang, also auch für die 
Recitation war im Alterthum und frühen Mittelalter — wie übrigens auch später durch 
alle Zeiten des lateinischen Kirchen-Gesanges bis auf heute — die diatonische Tonleiter. 
Auf ihren Tonstufen bewegten sich die Ton-Fortschreitungen der accentischen Gesänge. 
Verschob sich die Mese oder der Repercussions-Ton um eine kleine Terz nach oben, so 
war eine Verschiebung des ganzen Ton-Systemes gegeben, zum mindesten soweit es für 
die Recitation in Betracht kam. Tbatsächlich aber ist dies der Fall gewesen. Eine solche 
Verschiebung des Ton-Systemes hat Friedrich Bellermann im Hinblick auf das alt- 
griechische Musik-System nachgewiesen*), Gevaert für die so genannte alt^fränkische 
Orgel- Tab ulatur*), und aus den Musik-Schriftstellern des 10. und 11. Jahrhunderts ist 
deutlich ersichtlich, dass eine ähnliche Verschiebung in den theoretischen Aufstellungen 
des Ton-Systemes innerhalb dieser beiden Jahrhunderte Statt gefunden hat. 

So nun Beiepiel, wenn nach Hucbald bei einer 6-saitigeii Citbam der Halbtoa swiBcben der 
3. und 4. Sute liegt, und bei Saiten- und anderen Inetnunenten, u. a. auch der Hydranlie, die beiden 
untereten TOne GanzMne eein Bollen, so weist beides zusammen genommen auf eine Stimmung der 
Instrumente in Dur hin, sum tnindeeten auf ein Dnr-Tetracbord, z. B. f g a b. Femer fübrt er eine 
Tonreihe von 21 TCiicn (Pfeifen oder Saiten) an, die von C ausgebt Äbnlicb in dem alt-hocbdentscheu 
Traktat« des Notker Labeo (fälscblicb z. B. von H. Riemann, dem Notker Balbulus zugeecbrieben), der ganz 
offenbar eine Dur-Tonleit«r «einer Orgel-Stimmung zu Qrunde 1^, Diesen beiden g^^nfiber aber konstroirt 
u. a. Odo von Clugny seine Monochord -Abmessung auf die Oktaven A— aa, d. b. auf eine Mail-Ton leiter. 

Dies alles weist zur Genüge darauf hin, dass vor dem 10. Jahrhundert die Dur- 
Tonleiter, später die in Moll für die christliche Musik -Theorie des Abendlandes maass- 

') Han sehe hierüber P. Bfikn, Das liturgiscbe Recitativ und dessen Bezeichnung in den litur- 
gieeben Bücbem des Mittelallera, Monatebefte für Musikgesch. 1887 No. 4. 

*) Die Tonleitern nnd Musiknoten der Griechen. Berlin 1847. 

*) Histoire et th^rie de la mnsique de l'antiquit& Paris 1875. Vgl. auch H. Rtemanu, 
Studien zor Gescb. der NotenBcbrift, Lpz. 1878. 8. 35 f. 
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gebend gewesen ist. In derXhat: wenn der Mittelton auf A liegt, und es gmppiren sich 

um ihn die Töne im Umfiuige einer Quinte, so erhält man ein Dnr>Pentachord. Liegt 

er aber auf C, so ergiebt sieb ein MoU-PeDtacbord. Halten wir abo die Thatsache fest 

im Aoge, dass der Mittelton im früheren Hitt«lalter aof a lag, so haben wir damit 

einen festen Anhalt fQr die tonliche Bedeutung der Acceate. Denn von diesem Ison 

oder AeguaUs aus konnte das Fortschreiten der Stimme aaf den Stufen der diatonischeo 

Tonleiter nach Maassgabe der Accent-Neumen nicht schwer fallen. Es war im frohen 

Mittelalter dieser Aequidis-Ton (Media, Tuba, Currens) der untrOgUche Wegweiser fßr den 

Sänger. Das spricht der schon öfter angezogene Traktat De musica anti^tta et noua in 

Montecasino (Cap. 11) zwar in barbarischem Latein, aber doch genQgend verständlich aus:') 

Vos cantores, qui vnttis scire vias neu- Ihr Sänger, die ihr die Gänge der 

marum et vultis inquirere artem musicorum, Neumen kennen lernen und die Kunst der 

Tideatis, qnomodo dividantur neumarum Musiker erforschen wollt, sehet darauf, auf 

chorda,^ et quomodo pergunt per aequa- welche Weise sie (die Tong&nge) durch die 

litatem. Quoniam omnes neumae aequa- Tonstufe der Neumen eingetheilt werden, 

liter pergunt, sed tamen melodia rantorum und wie sie in Ansehung des Gleichtones 

qaaliter brevi: *, qualiter longa: — fortschreiten. Denn wenn alle Neumen 

gleichtSnig (auf derselben Tonstufe) weiter 

gehen, so ist doch die Melodie der Sänger 

bei kurzer Deschaffenheit (des Tones) so: •, 

bei langer BeschaflFenheit so: — 

Hiemach kam es also bei der Entzifferung der Neumen damals auf die Aequalis-Neume 

an, d. h. auf jenen Repercussions-Ton, deren obige Zeichen derselbe Schriftsteller als 

pereussionalis longa und brevis bezeichnet. 

Diese Montecasineser Handschrift setzt Coussemaker in das 9. Jahrhundert. Ist 
das richtig, so hat zwei Jahrhunderte später Guido tod Arezzo ihn gekannt und zu 
seinen Angaben Aber die Neumen (im Micrologus Kap. 15 und 16) stark, zum Theil 
sogar wörtlich benutzt. Denn das 86. Kapitel des Montecasineser Traktates über die 
Neumen stimmt mit dem 16. Kapitel des Micrologus fast wörtlich Qherein, nnd somit 
stellt sich Guido's Erklärung nur als eine vermehrte Wiederholung dar.*) Um so lehr- 
reicher ist es, in seinem Micrologus der neuma repercussa eine gewisse Wichtigkeit bei- 

') Cousaemaker, L'histoire de l'huinoiue etc. S. 177. 

*) Chorda eigentlich Swt«, aber nach Vorgang der griechischen Muuk-llieorie aUgemein für 
Stnfe dee Ton-8]^temee geoagt. 

*) Man vergleiche: De rnuaicit antica «tc. Quido. 

Igitnr arsi et thesi amaie neoma formator Igitur . . . arei et theei . . . omnia nemna for- 

praeter aimplicea. Haec autem coninnctio, id eet matur, praeter repercussas et simplicee. Deiude 
qna arais iongitor theei, et theeis them, tnin fit es arsis et thesia tum . . ionguntur . . ut arsia theei 
BÜnilJbua, nt diateesaron et diapente, tun ex diwi- et theeie theai, .... tum fit ex aimilibiu, tarn ex 
müibna, nt tonne, aemitonine, ditonua, semiditonna. diaaimilibua- Diaaimilitndo antem erit, ai ex prae- 
Oiesimilitndo autem erit altera si, ex praedictia moti- dicti« motibna, id eet tonia, aemitonüa, ditonia et 
buB, aliue ab altero plnree paucioreeve habeat voces etc. caeteris alina alio [dnree pandoreeve habeat vocea etc. 

Die Thatsache, daaa Guido nichts weniger ala ein origineller Schriftsteller genannt werden 
kann, eondem daaa er nur einen jener beköstigten Namen ttigt. denen, wie Eieaewetter sagt, alles herren- 
loee Gnt mSUlt, tritt anch sonst des Öfteren ni Tage. Es iat ffir die Hnaik-Qeechichte von hoher 
Wichtigkeit, dieae folgenschwer« Thateache nicht anaser Acht zu lassen. 
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gelegt zu sehen. Er stallt neben die Begriffe Areis und Thesie des Accentus acutus und 
gntris als dritten nicbt mehr die AeguaUtas, sondern die SepeHHo auf') und nennt die 
Tonwiederholungs-Neume repercMsa. Durch alle Zeiten v-orde danach der häufigst ge- 
brauchte Ton eines Modus der Bepercussions-Ton genannt. Noch heute heiset äbngenn 
im Italienischen Percussione der synkopirte Ton d. h. der wiederJwite, in zwei verschiede- 
nen Akkorden, also zwei Mal vorhandene Ton.*) In der gegenwärtigen Theorie des 
Oregorianischen Gesanges spiegelt sich die alte Natur der neuma repereuua deatlich 
wieder. Man nennt hier die Bepercusaüm (^l'iederschlag) diejenigen Intervalle, die in 
den einzelnen Tonarten immer wieder kehren.*) Also noch heute ist die Repercussion, 
wie schon im firQlien Mittelalter, der Wegweiser, der Anhalt fQr die Tonbewegungen des 
kirchlichen Gesanges. Das Gefühl für die massgebende Bedeutung des Mittel-Tones, jenes 
Tones, der für die Recitation das Stimm-Niveau abgiebt, worauf sich die accentischen 
Hebungen und Senkungen bewegen, hat sich, wie man sieht, in der lateinischen Kirche 
bis auf den lieutigen Tag nicht verloi'en. 

Bauen wir auf so gesichertem Grunde die Entzifferung der Neumen auf, so kann 
sie uns kaum schwer fallen. Ich wiederhole: die Grundlage alles Gesanges der lateinischen 
Kirche, also Grundlage aller seiner Tonbewegungen, ist zu allen Zeiten unbezweifelbar 
die diatonische Tonleiter gewesen: ABCÜEFGabc usw. Über dem Mittel-Tone a hegt 
der Aeut; er steigt von jenem innerhalb der diatonischen Skala aufwärts. Unter dem 
Mitteltone liegt der Oravis, er steigt von jenem ebenfalls innerhalb der diatonischen 
Skala abwärts. Beide fasst in sich die Prosodie des Circumftex; er beginnt also ober- 
halb des Mittel-Tones und endet unteriialb setner. Wieviel aber beträgt der Abstand der 
einzelnen Tonstufen? Das sagt uns: 

1) Das indische Accentuations-System. l^trachtet man das Noten- Beispiel auf 
S. 51, so ergiebt sich ak Currens der Melodie der Ton h; Aber ihm liegt ein Halbton-, 
unter ilim ein Ganzton -Schritt. Transponirt man die indische Recitations-Melodie um 
einen Ton abwärts (was ja selbstverständlich die Tonverhältnisse in nichts ändert), so 
stellt sich das Yerbältniss so: Mittelton = a, Erhebung = b, Senkung = g. 

2) Das altgriecliische Accentuations-System. Schon der Name „Tfine" weist auf 
Tonschritte der diatonischen Tonleiter hin.*) Die Prosodie des Circumflexes nennt 
Dionysius Olympius (vgl. S. 59) «htmx, d. h. Terz. Als Vereinigung von Akut und Gravi.s 
betrug also der sich daraus ergebende Ton-Abstand eine Terz. Wenn die Mese-Prosodie, 
woran wohl nunmehr kaum noch zu zweifeln ist, auf den Ton a normirt war, so war dev 
nächst tiefere Ton für die Gravis (Bareia) g, der nächst höhere für die Acuta (Oxeia) 
aber entweder die Para-Mese h oder die Trite b, d. h. die Cirrumflexa (Perispomene) 
betrug entweder eine grosse Terz (h-g) oder eine kleine (b-g). Der Gebrauch kann 
verschieden gewesen sein, je nach den verschiedenen Gegenden. ^Denn alle meinten, 

') Kap. 15: Item saepe vocibiu gravem et acutum accentum superponimuB, quia aaepe nt 
maiori impnleu quasdam, ita etiam miaori efferimiu: adeo ut eiuidem saepe vocia repetitio, elevatio vel 
depositio eese videatnr. Qerbert, Script. II. ISb. 

■) Pietro LüAtmAat, Dizionorio e Bibliografia della mneica, VoL I. (Mailand 1836.) Art. 
Prepanuione. 

*) F. X. Haberl, MagUter cboralia, Begenabu^ 1884. S. 51. 

«) Vgl S. 79. 
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da8s die Flexa nicht bloss auf Eine Art flektirt wurde." Für gewöhnlich war die Ton- 
bewegong absteigend, doch nach Theodorus zuweilen auch aufsteigend, nach Yarro 
sogar auf-absteigend oder ab-aufsteigeod unter Zuhilfenahme der Mese, also etwa so: 
^ — '^^ sa !■ oder ^ — ""^-i wwc^ oder = ä — i * *** I . Doch meistentbeils sei sie 
mehr Acut als Gravis,') d. h. gewöhnlich ist der höhere Tod der Circumfleza der längere, 
wie im indischen auch. Bei den vielen ÜbereinstiinmuDgen des alt-griechischen Prosodie- 
Systemes zum alt-indischen können wir wohl auf die kleine Terz als den ursprünglichem 
ToD-Umfang des Circumilexes schliessen, nicht auf die grosse; doch kann später eine 
Andening Platz gegriffen haben. 

3) Das spät^mittelgriechische Tonsystem. Denn hier liegt das Ison, ab Mittelton, 
zwischen den beiden Zeichen der Erhebung und Senkung, von jedem um einen Tonschiitt 
entfernt, und das Elaphron, der Yertreter des Ciroumflez, bedeutet das Sinken der Stimme 
um eine Terz. 

Die Zeichen des Akutes, (iravis und Circumflexes sind uns bekannt; sie sind als 
Neumen unverändert geblieben. Nur kann man deutlich verfolgen, wie allmählich der 
Schrägstrich des Gravis sich immer mehr verkürzt hat, bis er schliesslich zum Punkte 
wurde: aus > wurde ^ und schliesslich •*) 

Für die Mese oder die Ton Wiederholung hatt« das Alt«rthum, wie Sergios aus- 
drücklich sagt, kein besonderes Zeichen, ein solches niosste also das Mittelalter erst 
schaffen. Die griechische Neumation hatte für diesen überaus wichtigen Mitt«lton das 
Ison-Zeichen, das Zeichen der Tongleichheit (aequalitas), einen liegenden Strich. Die 
Ijat«iner nahmen ihn ebenfalls als Currens-Zeichen an. Daher finden wir in allen 
Neumen-Denkmälem Itfdiens ans dem früheren Mittelster durchaus die Tonwiederholnng 
mit dem liegenden Strich (virga iacens) angezeigt. Mithin können wir auf Grund unserer 
bisherigen Beweise bereits kleine melodische Gänge nenmiren. Dem Tongange z. B. 

: müssen nach onseren Untersuchungen in den Neumationen folgende 

Zeichen entsprechen: /» oder • ^ 1 • So in der That findet er sich in hun- 

Oravis, Media, Acut, Qravia. 
derten von FaUen dargestellt. 

Der liegende Strich war in dem lateinischen Prosodien-System das ursprüng- 
liche Zeichen der Longa. Ihm steht als Brevis - Zeichen der Punkt zur Seite. 
Freilich verlor sich, und bereits im früheren Mittelalter, das Gefühl für die grammati- 
kalische Kürze und Länge der Silben immer mehr und mehr. Die ganze Yer- 
schiebung der Prosodie beginnt sich schon gegen Ende des Alterthumes deutlich zu 
zeigen: die ursprüngliche Quantität der Silben trat zurück, dafür aber trat der „Accent 
(Ton)" und der „Rhythmus (Takt)" immer stärker in den Yordergnmd, d. h. es ward 
Gewohnheit, die Dichtungen nach Bedarf der Melodie zu recitiren und die Sprach- 
silben nach musikalischen Forderungen des Gehöres zu verlängern oder zu kürzen.^ 
Die Unterscheidung zwischen langen und kurzen Silben, gemäss ihrer ursprünglichen 

') Vgl oben S. 59. 

') Vgl CoDHsemaker, Hubrire de Ttuum. 8. 183 ff. D. Pothier, M«lodiee gr^or. a 41 (. 

*) Vgl. Bernhard^, timndrLes der Römiecheii Litteratur, Braimschweig 1872 (5. AnfL) B. 343 ff. 
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Quantität ward also, je länger je mehr, bei dem sinkenden Sprachgefühl unmögUch. ?>Ian 
wnsste schliesslich nur noch, welche Silbe den Hauptacceot tragen musste, und nur 
in den markantesten Fällen erhielt sich das Gefühl für die ursprüngliche Quantität. 

Der mai-kanteste Fall von allen aber war deijeaige, wo die ursprüngliche Länge 
oder Kürze der Silben durch die drei Ton-Accente — besonders Akut und Circumflex, — 
unverkennbar festgehalten wurde. Hier gab die Ton-Bewegung einen gar nicht zu über- 
sehenden Fingerzeig auch für die Quantität der Silben. Namentlich die Quantität der vor- 
letzten Silbe eines Wortes erhielt sich fast durchweg, weil sie, falls sie lang war, den Haupt- 
ton (als Circumflex) selber trug, falls sie aber kurz war, den Hauptton (als Akut) an die ihr 
voran gehende (drittletzte) Silbe abtrat. Der Ton des Circumflexes, der geschleifte Ton, stand 
unweigerlich allein über langen Silben; der Akut oder hohe Ton aber ebenso unerschütterlich 
allein dort, wo eine kurze Silbe unmittelbar nachfolgte. Dies spiegelt sich denn auch 
in der Neumation deutlich wieder: ausnahmslos folgt der Akut-Neume das Zeichen derBrevis 
in der (Monte casineser) Form des Punktes. Damit haben wir denn auch die Neumen- 

Formel für den absteigenden Tongang J( n\f *—»■ , 1 gefunden; in tausenden von Fällen 

^ ♦ ^ oder • 

ist sie folgende: Akut, Brevis, Oravia. Die Aledia hat also hier ihr Zeichen gewechselt: 

Do - mi - - nuB 
Statt des liegenden Striches der Longa ist, grammatikalisch ganz gesetzmässig, der Funkt 
der Brevis eingetreten. Das ist es, worauf die auf S. 86 wiedergegebene Erklärung des 
Barden von Montecasino hinzielt. 

Sogleich aber tritt der Longa-Strich wieder ein — unterschiedslos, ob die Silbe 
ursprünglich lang oder kurz ist, — wenn und so oft die Media als Wiederholungston 
erscheint, z. B.: . 



Id te. Domine, spera - vi 
In diesen so einfachen Verhältnissen ruhen die Keime zu der Entwicklung eines 
ganzen, grossen Systemes der Tonbezeichnung. Man brauchte nur die so ge&ndenen 
Grundlagen von der Sprache zu lösen, um sofort eine Tonschrift zu erhalten, die selbst 
für die Töne einer unbegrenzten Tonleiter und mithin für den freien, von der Sprache 
nicht mehr abhängigen Gesang (z. B. Yokalisen) ausreichte. Die Trennung des Gesangs 
von der Sprache ti-at auch wirklicli ein. Aber nicht urplötzlich, sondern erst nach langem 
Sträuben und nur ganz allmählich sagte man sich von der Kücksicht auf die Sprache los, 
um die Musik zu entfesseln. Bei dem langsamen Fortschreiten der Entwicklung der 
Accente zu freien Tonzeichen konnten sich die ursprünglichen Accentuations-Gesetee nie- 
mals ganz verlieren; nur wurde gar manches von der späteren Zeit hinzu gefügt. Behält 
man aber die soeben gegebenen Gesetze fest im Auge, so löst sich von dem geheimniss- 
vollen Käthsel der Neumen gerade der wesentliche Kern wie von selbst. 

Noch fehlen uns aber die tonlichen Bedeutungen der dritten Prosodien-Gruppe, 
der „Hauche". Die Untersuchung dieser Gruppe kann nur in Gemeinschaft mit den ver- 
wandten Erscheinungen vorgenommen werden, worauf wir in Folgendem eingehen wollen. 

rieiicli«[, Keamen-SIudlcD. I. 12 
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Zehntes Kapitel. 
Das Pneniia. 

Wir habeo bereits öfters Gelegenheit gehabt zu bemerken, dass die Hauchzeichea 
oder Pneiunata des alt-griechischeD Prosodie-Systemes eine nicht ganz klare Rolle spielen. 
Bas Pneiuna mit dem Namen Psi)^ (Spiritus lenis) war für die grieohische Schrift nicht 
gerade nöthig'), und das mit dem Namen Daseia (Spiritus asper) erfüllte seinen Zweck 
auch nur im Anlaute der Wörter; im Inlaute wurde weder der leichte noch der harte 
„Hauch" durch ein besonderes Zeichen dargesteUt, obgleich er doch hier geniss nicht 
immer gefehlt hat, wie schon die asjiirirten Buchstaben & v z beweisen. Auch ibre Er- 
klärung dur<li die Grammatiker lässt au^ eine urs})rünglich andere Bedeutung schliessen.*) 

Ähnlich verhält es sich mit den Pneama- Zeichen bei den Lateinern. Hier wai' 
nicht nur der Spiritus lenis, sondern auch der asper fiberäflssig und fand in der Schrift 
auch keinerlei nützhche Verwendung. Was die theoretischen Erklärungen darüber angeht, 
so lassen sie ebenfalls auf eine ursprünglich andere, und zwar musikalische oder rhyth- 
mische Bedeutung schliessen.*) 

Bei den indischen Grammatikern fehlt die Gruppe nicht, obgleich uns Zeichen, 
wie es scheint, nicht erhalten geblieben sind. Wenigstens haben sie in der Klassificirung 
der Accente eine Gruppe aufgestellt fQr die Anstrengung der Organe bei der Artikulation, 
die vielleicht dem griechischen Pneuma entspricht. 

Wir werden in der mittelalterlichen Mnsik das Wort in ausgedehntester Weise ver- 
wendet sehen. Die Eintheilung der Tonzeichen des spät- mittelgriechischen Neumen- 
Systemes in Somata und Pneumata; femer die Einführung einer Tonschrift durch die 
Musica encbiriadis im 10. Jahrhundert, wobei das Zeichen des Spiritus asper (Dasia) als 
grundlegendes Zeichen verwendet wird; und schliesslich der sehr häufige Gebrauch des 
Wortes Pneuma in allen möglichen Bedeutungen, besonders auch im Mittelalter in der 
Bedeutung Neuma selber, — das alles weist diesem Worte eine grosse musikalische 
Wichtigkeit zu. Dass das Wort Neuraa noch heute zuweilen als eine Verstümmelung des 
Wortes Pneuma angesehen wird, zwingt uns ohnehin, das VerhäJtniss beider näher za 
beleuchten. 

Der Name Pneuma hat in der That eine für uns überaus wichtige Bedeutung. 
Unter Pneuma verstanden die alten Griechen u. a. nicht nur den Hauch und die ver- 
schiedenen Arten des Athems (man bezeichnete nicht weniger als etwa 18 Arten), sondern 

') Die Vertretung des alten Diganma durch den Lenü kann nicht schwer io's Gewicht fallen. 

*) Vgl. 8. 64. 

•) Vgl. 8. 79. ) 
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auch die EinUieilung uud Gliederung der lebendigen Bede nach Kolon, Komma und 
Periode (Punkt), wie sie durch den Äthem des Vortragenden geregelt wird,') In der Schrift 
entspricht diesem Poeuma genau die Interpunktion. Pneuma war also die lebendige Satz- 
Interpunktion, in's Praktische übertragen. Das Pneuma stellt sich zu der Inter- 
punktion der Sprachschrift, zu der geschriebenen Interpunktion, wie die 
lebendige Accentuation des Reoitirenden zu den geschriebenen Accenten, 
und wie die Cbeironomie zu den geschriebenen Neumen. 

Auch hier ist, wie bei den AccentMi, die Verwandtschaft zur Moeik im Alterthum deutlich 
empfanden worden. Denn Ettripide», Aeechytua u. h. sprechen von einem Pnenma der Flöten und der Salpinx. 
Sicherlich ist es femer kein Zufall, sondem nur die Folge einer logischen Arbeit, wenn als „Erfinder" 
der Satzgliedemng nach Periode, Kolon usw. die nämlichen Männer genannt werden, die schon als 
,3>^<ier" der Accentzeichen vom Altertbume überliefert worden sind. Nach Dionysins (De compoeitione 
verbomm) führten n&mlich Aristopbanes von Bysani und Aristarch die Ahtheilung nach Periode, 
Kolon und Vereffiseen bei Pindar"» a. a. Werken ein.*) 

Die Lehre vom Pneuma war schon bei den Alten scharf geprägt und reich aus- 
gebildet. Das Athemholen musste sich nach der Syntax der Sätze richten, und je nach- 
dem der Sinn eines Satzes ganz oder halb abgeschlossen war, oder aber noch eines oder 
mehrerer nachfolgender Satzglieder zum ToUen Yerständniss bedurfte, je nachdem musste 
die Pause des Athemholens lang oder kurz sein. Natürlich war das Verweilen bei Ab- 
schlnss eines ganzen oratorischen Abs<rhnittes weit länger und tiefer einschneidend, als 
bei einem Kolon, hier wieder schwerer, als bei einem Komma usw. Damit verbanden 
sich bestimmte Tonfölle ganz oaturgemäss. Die Stimme senkte sich bei einem Punkte 
tiefer als bei einem Kolon, und hier wieder tiefer als bei der leichten Interpunktion des 
Kommas. Zugleich entstand auch eine Beeinflussung des Accentus der Rede, des Zn- 
gesanges. Bekannt ist ja das Einwirken der Interpunktion auf die Accent-Zeichen ; denn 
ein Gravis, der innerhalb der Rede auf einer Endsilbe eintreten würde, wird bekanntlich 
im griechischen Schriftgebrauche zum Akut, — offenbar in Anbetracht eines entsprechen- 
den Vorganges beim lebendigen Vortrage. Selbst ino erhalb der Satzglieder hat ein 
wechselndes Spiel dieses oratorischen Pneuma Platz: einzelne Wörter von einer geringen 
Selbständigkeit lehnen sich an andere, selbst ändigei'e Wörter an und verlieren ihr Accent- 
Zeichen oder geben es an diese ah, — kurz, wir sehen, dass das Pneuma, die Inter- 
punktion, keineswegs unvermittelt neben der Recitation und ihren Accenten .steht, sondein 
in engster Fühlung damit verbunden ist. Wir können uns daher bei unseren Betrach- 
tungen einer Rücksicht auf sie nicht entschlagen. 

Wie die Lehre vom Accecle, so setzte das Mittelalter auch die Lehre vom 
Pneuma in der musikalischen Praxis fort. Die meisten lateinischen MusikschriftsteJler des 
10, und 11. Jahrhundei-ts sprechen davon mehr oder weniger ausführUch. Dass sie sich 
ihrer Anlehnung an die Grammatiker dabei sehr wohl hewusst sind, bezeugt z. B. 
Johannes Cotto im 11. Jahrhundert ausdrücklich; es muss also zum mindesten in dieser 
Zeit das Recitiren nach der Interpunktion ein deuüiches musikalisches Gepräge gehabt 
haben. Sagt doch z. B. auch Isidor von Sevilla ausdrücklich: 

') Ilvtvna avrSiais imi Xöyov, tiäyouiy i^agtiCoy, «f Kiüioic Kai KÖ/i/taai /uzeovntvnv, :i(nk n/f 
M^nar tov xvtv/iariK tai lipi qio/viip rov lU^fvcot- S. Hermogenee, negi ivgiotoK- (2. Jahrh. d. Chr.) 

*) Vgl Boasbach n. Westphal, Metrik der Griechen im Vereme mit den übrigen musischen 
KOnsten. Leipcig. Bd. I. Kap. 1, 4. 

12* 
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Dictae autem positurae, . . . qiua ibi Die Interpunktionen aber werden Posi- 

vox pro intervallo distinctionis deponitur. turae genaitnt, weil dabei die Stimme je 

nach dem Intervall der Inlei-panktion ge- 
senkt wird. 
Welche Wictiligkeit man dem Pneuma im Mittelalter beilegte, bezeugt unter anderem 
auch der Umstand, dass der Recitirende, der Vortragende, in den griechischen Klöstern 
geradezu der Pneumatorhetor hiess, d. h. der ßecitator nach dem Pneutna.^') Wie man 
sich diesen Vortrag nach dem Pneuma zu denken hat, durfte wohl nach den Ausführungen 
unseres dritten Kapitels kaum zweifelhaft sein. Dass sich das Alterthum in dieser Be- 
ziehung nicht auch den Gesetzen der Natur unterworfen hatte, ist mehr als unwahrschein- 
lich. Bei dem Voll-Äbsohluss einer Rede lässt jeder Vortragende die Stimme herab sinken, 
and so wird sich mit jedem grösseren Abschnitte, mit jedem Halt, den die Stimme macht, 
irgend eine Tonbewegung verbinden, die um ebenso viel geringer ist, als die Inteqiunktion 
leichter und die Pause kleiner auszufallen hat. Es entsprach dem Komma, Kolon und 
Punkt je eine bestimmte Tonbewegung, und diese Tonbewegungen in ihrer Ciesammtheit 
hiessen Tropus, Modus oder Tonus. Von deren Tonformeln sprechen wir später. 

Lassen wir zuerst Über das Pneuma in der Musik die Schriftsteller des 10. und 
11. Jahrhunderts selber reden. Musica enchiriadis (Gerbert, Scriptores, Bd. I. S. 159): 
Modi vel tropi eunt species modulationum. . . . Die Modi und Tropen eind Arten von Modu- 

Particulae sunt aiia cantionia coU vel commata, lationen. . . . Die Glieder aber des Oesanges sind 
quae suis finibus cantum diHtinguunt; eed cola seine Kola und Kommata, die den Ojeeang an ihren 
fiunt coeuntibus apt« commatibus duobus pluribua- Schlüssen auszeichnen; und zwar kommen die Kola 
ve, qtuunviB int^rdum est, ubi indiscrete coiuma vel durch Kwei oder mehrere ein Qanzee bildende 
Colon dici poteet. At ipea commata per arein et Komma-Glieder zu Stande, obgleich es zuweilen 
thesin fiunt, id eet elevatioaem et depoeitionem. auch eintritt, dass man ohne Unterschied von einem 
ged alias simplici arsl et thesi vox in commate Komma oder Kolon reden kann. Die Kommata 
semel erigitur ac deponitur, alias saepiue. Die- selber aber werden durch Hebung und Senkung 
crimen autem ioter summun et infimam vocem d. h. Steigen und Fallen der Stimme gebildet, 
cwumatis appellatur diaatema, quae diastema- Bald wird die Stimme beim Komma nur ein Mal 
ta nunc qnidem minora sunt, ut est illud, in Hebung und Senkung steigen und fallen gelassen, 
qnod vocarouB tonum; nunc maiora, ut bald öftere Male. Den Abatand aber zwischen böch- 
duorum, triumve, ac detncepe aliquot to- stem und tiefstem Tone bäm Komma nennt man 
norum babentia intervallum. Forro autem, Diastema; und zwar sind die Diastemata bald kleiner, 
sicut cola commatibus constant, sie commatnm wie z. B. bei jenem, das wir Oanzton nennen, bald 
spatia dicimus diastemata; quae in colis vero spatia grösser, sodass ee das Intervall von zweien, oder 
fuerint, vel integro quoUbet melo, systemata nomi- dreien und einige Töne hinter einander umfaast. 
namua Ferner aber, wie die Kola aus Kommata beeteben, 

so nennen wir die Intervalle der Kommata Diasteme, 
diejenigen Intervalle aber, die bei den Kola vor- 
kommen oder bei VoUendung irgend einer Melodie, 
nennen wir Systeme. 
Johannes Cotto (um Mitte des 11. Jahrhunderts) spricht sich folgendermaasseu 
darüber aus (Gerbert, Script. 11. 241): 

Qnoe autem nos mpdos vel tropos nominamus, Was wir aber Modus oder Tropus nennen, 

tiraeci phthoDgos vocant . . . Certe toni dicuntur heisst bei den Griechen Phthougos (Ton, Klang) . . . 
ad dissimjlitudinem tonorum, quos Donatns Tonus wird es geheissen sit^rlicfa in Anlehnung an 



') Du Gange, Glossarium ad Scriptoree mediae et infimae Graecitatia, Lugduni 16tS8: nvtvfta- 
qui in monasterio ^r/io^o; seu concionatoris officio fungituT. 



, Google 



,gl: 



Die aotike Lehre vom Fnenm» in der mitUUltorlichen Musik. 



93 



di,atinctioDeB vocat Sicut eoün in ipea trei 
cgnsiderantur disüiictiODee, quse et p&UButiODee 
ftppellari poMunt, Bcilicet colon vel membrum, 
comras incisio, periodua claosurft sive circuitoa, et 
ita in cantu. 

In proM quippe qiumdo HUHpeneire legitur, 
Colon Tocatnr; quando per le^timum panctnin 
aeoteotia diriditur, comma; quando eententta ad 
finem deducitnr, periodiu eat Verbi gratia: Anno 
fuMifo deeimo imperii TSberii Caetarü: tue in 
omnibot punctiB colon eet, deinde ubi Hubditur: 
§tä> prineipSnu saeerdotum Anna et Qiipha, comma 
eet; et in fine autem versue verbi eet: Zaehariae 
ßiiim tM äeserto, perioduB Mt. 

Similiter cum cantua in quarta vet qninta a 
finali voce per auspenBionem pausat, colon est; cum 
in roedio ad Snalem reducitur, comma eat; cum in 
fine ad finalem pervenit, periodus est . . . 

Qua in re animadverti poteet, quod modi non 
omnino sbnsive toni vocaotur, nee incongrue 
distinctionum aeu acceotuum nomen sortiuntur, 
qnoram Tarietates imitantur, Quod autem in proea 
grammatici coton, comma, periodum vocant, hoc in 
canta quidam muaici diastema, ayatema, teleusin 
nominant 

Significat autem diastema diatinctum omatnm, 
qni fit, quando cantus non in finali, sed in alia 
decenter paueat; ayatema coniunctum omatnm iu- 
dicat, quotiee in finali decens melodiae pauaatio Öt; 
t«lenaia &iia eet cantus. 



diejenigen Töne, die Donatua (der für daa Hittel- 
alter maasagebende Grammatiker) Dietinktionen 
nennt Denn wie dabei drei Diatinktionen be- 
obachtet werden, die man auch Paoaationen nennen 
kann, nämlich Colon oder Glied, Konuna oder Ein- 
schnitt und Periode oder Schluaa, Abschnitt, ao 
auch im Qeaange. Wenn in der Proaa in der Ober- 
lage geaungen wird, heisat das ein Kolon; wenn der 
Satzainn durch einen geaetunäasigen Punkt getheilt 
wird, steht ein Komma, und wenn der Satzainn zu 
Ende geffihrt wird, hat äne Periode Statt. Z. B.: 
Im U. Jahre der Herriehaft de» Kaiien Tüteriw: 
hier ateht In allen Punkten ein Kolon; dann, wo 
hinzugefügt wird: vnUr den Prietter- Königen Anna 
und Kai^a», kommt ein Eonuna; am Einde aber 
dea Veraes: Zaekaria* SoA« t» der WäOe tritt eine 
Periode ein. In ihnlicher Weise hat, wenn der 
Geaang im 4. oder 5. Ton von der Fiualis ober- 
halb pauairt (d. h. in der Ober-Quarte oder 
Quinte des Finaltonee cadenzirt), ein Kolon Statt; 
wenn er halb lur Finalia zurück geführt wird, giebt 
ea ein Komma, und wenn er am Ende bei der 
Finalis anlangt, giebt ee eine Periode. Hieraus 
läaet eich abnehmen, daaa die Modi nicht ganz mit 
Unrecht Töne genannt werden, und auch nicht un- 
richtig den Namen „Diatinktionen" oder „Accenle" 
erhalten, da sie deren Verschiedenheiten nachahmen. 
Was aber die Grammatiker bei der Proaa Kolon, 
Komma und Periode nennen, daa nennen gewisse 
Muaiker beim Gesänge Diastem, System und Teleu- 
aia. Diastem bezeichnet aber eine unteracheidende 
Verzierung, die dadurch hervorgebracht wird, dass 
der Geaang nicht in der Finalia, sondern in 
^em andern Tone pausüt; Systema zeigt eine ver- 
bindende Verdemng an, sobald auf der Finalis 
eine Melodiepauae gemacht wird; und Telenüa iat 
der Abschluss des Geaaoges, 

Ähnlich spricht sich Guido von Arezzo (Gerbert, Scr. II. 14 f.) in einer noch später 
an zu fahrenden Stelle aus, Auch ein anonymer Musik-Schriftsteller redet von den gramma- 
tischen Distinktionen als von musikalischen Begriffen. Er sagt (Gerbert, Script. L 337): 

Magistri autem cantua incipitur sex nervis, 
seil CDEFQH. Habet vero cola et commata 
mbra et incisionee, qnas distinctiones cantua 



Die authentische Tonart aber beginnt mit den 
aechsTenenCDEFQA. Sie hat Kola und Ki»nmaU, 
d. h. Glieder nnd Einschnitte, die wir die Inter- 
punktion«! (Diatinctionea) des Qeaangea nennen, 
auf den genannten Tönen. Die plagale Tonart hat 
vier geeetun&Baige Anfangstone ABCD; von vielen 
weiden freilich sechs angewandt, auf denen auch 
die Kola und Kommata gebildet werden, nimlich 
ABCDEF. 
Hieraus ersieht man deuthch: 1) dass sich die musikalische Liehre von den 
„Kadenzen" durchaus an die Begriffe der alten Grammatiker anlehnte; 2) dass die Satz- 



appellamus in eiadem. Cantua diecipnÜ habet 
principia legalia qnatnor, ABCD, a multis vero 
uutata sex, in quibus etiam cola et commata, 
ABCDEF . . . 
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RÜederuDg beim Reoitiren durrli bestimmte, je nach iler Schwere oder I^ichtigkeit der 
Interpunktion geregelte Tonfälle dargestellt wurde; 3) dass diese Tonfälle musikalisch 
nach Intervallen bestimmbar waren und unter einander in musikalisch genau geregelten 
Tod Verhältnissen standen. Mithin Laben wir neben den Acrenten oder dem Zugesange 
der mittelalterlichen Kecitation als einen ebenso wichtigen musikalischen Faktor die 
EadenKirnng nach dem Pneuma oder der Satzgliederung an zu erkennen. Neben die nar 
leicht bewegten nnd sich in wenigen Tönen um den Tonus currens oder Mittelton rankenden 
und von ihm auf und ab schwingenden Tonbewegungen des Zugesanges innerhalb der 
finzelnen Satzglieder treten also an den Einschnitt-Stellen bei den Interpunktionen 
schwungvollere, je nach der Bedeutung dieser Interpunktionen weiter ausholende Kadenz- 
TonfiUle, die wieder gegen einander musikalisch beziehungsvoll abgemessen sind. Damit 
ist der Recitation ein rein musikalischer Charakter, ein bestimmter melodischer Gesang 
aufgepr&gt, wodurch sie sicli einer streng musikalischen Melodie stark annähert, nur dass 
fOr alle, für die kleinsten wie für die grossten Tonbewegungen, urs|)rünglicli einzig und 
allein die Sprache und ihr Vortrag massgebend ist. 

Nichts war natärlicher, als diese Interpunktions-Tonbewegungen am Ende 
oder zwischen den Satzgliedern ebenso durcli Zeichen nn zu deuten, als die Accent-Ton- 
bewegungen im Innern der Satzglieder. Und gemäss dem allgemein angenommenen 
Gesaramt-Namen der recitatoriscJien Interpunktion Pneuma oder Spiritus (Athem), nannte 
man die Zeichen Pneumata, SpiriUts oder ÄßpirationeB. 80 finden die ungenügenden Er- 
klärungen der Grammatiker über die Spiritus- Zeichen ihre günstigste Ergänzung. Sie, die 
bisher ihre Berechtigung weder in der Sprachschrift und Grammatik, noch im Musik -Zeicben- 
t^ystem recht nachweisen konnten, erhalten damit eine nicht nur ausreichende Erklärung 
für ihre Existenz, sondern auch für die wichtige Rolle, die wir ihnen zugetheilt sahen. 
Erinnern wir uns der Worte Isidors'), wonach die Prosodie des Spiritus oder die Aspi- 
ratio ein reichlicherer erhobener Ton, und der gleichmässig fort schreitenden Artikulation 
entgegen gesetzt ist, so erkennen wir nunmehr ihr Wesen nnd ihre eigentliche ursprüng- 
liche Bedeutung ziemlich klar. Es sind kleine Schleifer, die die Pausen der Interpunktion 
zwischen den SatzgUedem auefüllen, nnd die umso ausgedehnter wurden, je schwerer die 
betreffende Interpunktion und je länger die damit verbundene Pause zwischen den Satz- 
gliedern war. 

Die Hauchzeichen (Pneumata, Spiritus) waren also die Zeichen für die den 
einzelnen Interpunktionen charakteristischen Tonbewegungen. Welchen Inteii'unktionen 
die beiden Spiritus- Zeichen des asper und lenis oder, wie sie die Montecasineser Neumen- 
Tabelle nennt, des InftaUlÜ und der iftäa entsprechen, ist ohne weitere Untersuchungen 
nicht au zugeben, da die Mittheilungen der Grammatiker, wie angedeutet, dies- 
bezüglich allzu enthaltsam sind. Alle diese Dinge wurden abei', wie viele Praktiken der 
alten Grammatik, in die Musik übertragen, hier weiter geführt und fort gebildet. In 
der musikalischen Praxis und ganz besonders in der liturgischen Recitation und Psal- 
modie lebten die Ansidiauungen der Rhetoren-Theorien weiter. So spricht sich Johannes 
Cotto, der dem II. Jahrhundert angehört, über die Herübemahme des Pneuma und seiner 
Satzgliederung (distinctiones) neben der <ler Accente in die Praxis der Psalmodie deutlich 
genug in folgender Weise aus: 

') S. oben 8. 7!>. 
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Cnm ei^ Latini aoliqui coneoDaotiam quan- Da die alten Lateiner eine gewisse GonsoDanz 

dam in rnnsica tantummodo toDum vocorent, gram- in der Miuik sciilechthin „Ton" nannten, eo fingen 
mstid et accentne orationis vel distinctiooes tonos die Grammatiker an, sowohl die Äccent« der Bede 
appetlare lunrpato nomine coepemnt. Banns la- als auch die Interpunktionen ebenfalle „T6ne" 
tini canloTce non parram mm etnulitudiaem inter xa nennen. Als wiederum die lateinischen Singer 
cantns et accentua proaaicae locutionis modoeqae beobacfateten, dass zwischen Oesang und Zu- 
paaUendi conaiderantee, nomen hoc commune ntris- geeang der proeaiecbeD Becitation und den 
que esse sanzerunt (Gerbert, Script II 241.) Weisen des Psalmgeeanges die Aehnlich- 

keit nicht klein sei, so nahmen sie dieeen Namen 
als fSr b«de geroränsam an. 
So bildete sich aus dem alten Foeuma oder der Ijehre von der Satzgliederung und Inter- 
pnnktioD die mnsikaJische Lehre von der Kadenz heran. Noch mehr! Es entstand sogar 
in Anlehnung an die antike Inter|iunktion eine neue Neumenschrift: die Inter- 
punktion»- oder Punkt-Neumen. 

Die alten Grammatiker bezeichneten, wie schon oben angedeutet wurde, die ver- 
schiednen Inteipunktionen mit Hilfe eines wandernden Punktes: den Ganzechluss oder die 
Puriode, unserm „Punkt" entsprechend, stellten sie dar durch einen Punkt (<my/nö oder 
distinctio) oberhalb der Mittellinie der Buchstaben - . ; den Halbschluss oder das Kolon, 
onserm Kolon entsprechend, durch einen Punkt auf der Mittellinie , (pimi mty/i^ oder 
media distinctio); den Nebenschluss oder Komma, unserm Komma entsprechend, durch 
einen Punkt unterhalb der Mittel-Linie ; (v^oorirft^ oder subdistinctio). Dieser wan- 
dernde Punkt gab die Grundlage fflr jene Punktation ab, welche die französischen Forscher 
mit den Namen Getanes ä pcnnta auperposis belegt haben '). Diese Neumenscbrift ist 
nichts, als eine Combination von Accent-Neumen mit jenem wandernden Punkte der alten 
Grammatiker. 

Die Entstehung dieser kombinirten Neumenscbrift reicht tief hinein in die frAheren 
Zeiten des Mittelalters und ist der interessantesten eine. Sie ist recht eigentlich eine 
laterpunktions-Neumenschi-ift, oder eine Pn&tmatüm. Es ist klar, dass die alte Be- 
zeichnung der Interpunktion durch einen einfachen wandernden Punkt nicht gerade 
glücklich gewählt war. Aber es scheint, dass hier nicht eine freie , Erfindung" oder 
Wahl bei den antiken Grammatikern vorliegt, sondein vielmehr eine Anlehnung an die 
syrische Interpunktion. Ohne mich hier weiter auf diese Frage einlassen zu können, will 
ich nur auf die Undeutüchkeit der schriftlichen Bezeichnung hinweisen. Gehörte schon bei 
den grossen Buchstaben (Kapitalformen) der Antike ein sehr gewissenhafter Schreiber dazu, 
wenn der Leser genau erkennen sollte, ob es sich um einen Punkt oben, in der Mitte 
oder unten am Fuss des Buchstaben handelte, so ward diese Unterscheidung immer schwieri- 
ger, je kleiner die Buchstaben-Formen im Laufe des Mittelalters wurden. Schon bei der 
sogenannten Majuskel, die bis in's 8. Jahrliundert gebraucht wurde, trat daher der Wunsch 
nach grösserer Deutlichkeit der Interpunktions-Zeichen hervor. Das älteste mir bekannte 
Beispiel der dadurch hervor gerufenen Interpunktion findet sich in der Biblia Amiadna, 
jenem ehrwürdigen Denkmale der lateinischen Kirche, das spätestens im Anfange des 
8. Jahrhunderts als eine Abschrift der lateinischen Bibel-Übersetzung des Hieronymus 
entstanden ist. Diese illteste Yulgata- Handschrift ist es auch, die zugleich die älteste 
bisher bekannte Neumation aufweist; eine eingehendere W&rdigung des für unsere Unter- 



•) Siehe besonders Dom Job. Pothier, Loh Mölodiea Qr^goriennes, Toumay 1881 S. 49 ä. 
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sachnugen überaus wichtigen Denkmales wird man im zweiten Theile meiner Neumen- 
StaclieD finden. 

Id der Vorrede zu seiner iii bei- Übersetzung berichtet Hieronymus selbst, dass er 
die Eintheilung des Bibel- Textes nach Kola und Kommata vorgenommen habe und zwar 
in Anlehnung an den bei den griechischen Dichtem QbUchen Gebrauch. Er führte diese 
Satzgliederung durch, indem er hinter jedem Kolon oder Komma einen Absatz machte 
und bei jedem derselben eine nene Zeile begann. In seinen Vorreden aber schreibt er 
die Prosa ohne Unterbrechung der Zeilen; hier war also eine andre Kennzeichnung der 
Interpunktion nöthig. Er bedient sich dabei folgender vier Zeichen: 

für Punid dient ein einfacher Punkt . 

für Kohm 1 

für IVageseicken / 
d. h. die Stellung des wandernden Punktes ist durch beigefügte Zeichen deutlicher gemacht 
Der Punkt oder die distindio (otirfvl über der Mittel-Linie ist ein einfacher Punkt ge- 
blieben; die media distindio (/U<ni auyit^) oder der Punkt auf der Mittel-Linie ist durch 
Hinzufügnng eines Zeichens, in dessen Mitte er steht, und die sub-diatindio ebenso 
durch ein Zeichen, unter dem er steht, völlig unzweideutig betreffs seiner Lage dar- 
):;estel]t. Fast genau denselben Zeichen und zwar ebenfalls zur Darstellung der Inter- 
punktionen des Kommas, Kolons und Punktes (Periode) begegnen wir in Handschriften 
des späteren Mittelalters wieder, nur sind hier — und das dürfte für unsere Erläuterun- 
gen von durchschlagender Withtigkeit sein — diese Zeichen zugleich in rein musikalischem 
Sinne au^efasst. Das folgende Kapitel wird diese Thatsachen naher beleuchten. 

Eines wichtigen Umstandes muss ich hier noch besonders gedenken. Praktiscli 
augewendet wurde die Interpunktion des Aristopbanes von Byzanz bei den Alten nur 
in Dichtungen, für die jener sie ja auch eingeführt hatte. Das kleinste Satzglied der 
Verse war dabei der Versfuss (loit, pea), deren zwei oder mehrere ein Kolon ausmachten. 
Bei der durchaus logischen Weise, in der die Entwickelung des musikalischen Pneumas 
vor sich gegangen ist, kann es kein Zufall sein, dass gerade das Zeichen des Spiritns 
lenis oder die Muta J auch den Namen PoddioB oder Pe6 führt. Die gebräuchlichere 
Wortform Podatus kann übrigens nur in Anlehnung an das griechische Wort Pom, podo8 
entstanden sein. Hiema<'h wäre also der Spiritus lenis das Zeichen der Tonbewegung 
am Ende eines Versfusses (Taktes) gewesen. 
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Elftes Kapitel. 
Die Aceeatns eeelesiftstici. 

Die liturgisclien äesäoge der römischen Kirche werden insgesammt in zwei 
grosse Gruppen geschieden, die man mit Accentus und ConcentHS benennt. Zorn 
ÄceentUB gehören besonders der sogenannte Leseton oder Gebets-Ton (tonus coUec- 
tanim sen orationom, Kollekten- oder Gebets-Ton), der Leseton der Episteln und 
Evangelien, der feiflrliche und alltägliche Leseton der Prophetien und des Marty- 
rologium, die Präfationen, das Yater-Unser und andere Recitationen, die durchaus 
nur ein feierlich erhobenes, aber in musikalisch messbaren Tonhöhen sich bewegendes 
Sprechen oder Vorlesen darbieten. 

Diesem Accentus gegenüber stellen sich die zum Conceitius gehörigen Tbeile der 
htnrgischen Musik ab melodisch reichere Gesänge dar, die nicht blosse Hecitatiouen sind, 
sondern eine ab wechselungs volle Melodie in musikalischem Sinne aufweisen. Hierher 
gehören die Hesponsorien, Antiphonen, Hymnen und Messgesänge. Natürlich 
sind die Gesänge in ihrer Melodie-Führung mehr oder weniger bewegt. Die einen geben 
an schön bewegter und wechselvoller Melodik unseren Volksliedern kaum etwas nach, 
wie denn in der That mehrere Hymnen zu Yolksliedem geworden sind; andere wiederum 
sind von so enger und geringer Tonbewegung, dass sie sich von den Kecitations-Gesängen 
oder dem Accentus nicht wesentlich unterscheiden. Zu den letzteren gehört vor allem 
die Psalmodie, die ihrem Wesen nach dem Accentus zu zuweisen und erst von einer 
späteren Zeit zum Concentus gerechnet worden ist. Denn sie ist in WirkHchkeit nichts 
anderes, als der sogenannte Lektions- oder KoUekten-Ton, nur in musikalisch schönerer 
Gestalt, gewissennaassen die erhabene, feierliche, sonntägliche Form des blossen Lesetones. 

Nor ein bedeutsamer Unterschied grundsätzlicher Art herrscht zwischen beiden: 
der Lese- oder Lektions-Ton ist, wie schon sein Name genugsam zeigt, zum 
Vorlesen aus dem Buche bestimmt, während die Psalmodie eine freie Reci- 
tation von (auswendig gelernten) Psalmen ist. Es ist klar, dass dieser Unterschied 
gerade für unsere Untersuchungen die grösste Wichtigkeit besitzt. Bei dem Vorlesen aus 
<lem Buche war der Vortragende gebunden, tJso nicht Herr seiner Recitation in derselben 
Weise, wie beim freien Vortrage- Die freie Recitation ist ganz naturgemäss auch freier 
uDd daher reicher in den Tonfällen, deren sie sich bedient. Zugleich aber ist dieser 
Unterschied entscheidend für die Zeichengebnng. Denn fnlls eine solche hier wie dort 
zur Anwendung kommen sollte, so war der Lese-Vortrag auf schriftliche Zeichen an- 
gewiesen, die freie Recitation der Psalmodie aber auf frei bewegte Zeichen, auf die 

FleLach»r, Ncnnen-Studlen. I. 13 



y Google 



98 Eihe» KftpiteL 

CheiroDomie. Hiermit haben wir die beiden Grebiete der Aßcente oder schriftlicheD Tod- 
symbole, and der Neumm oder bewegten Tonsymbole gegen einander genau abgemessen. 

Die Anwendung dieses Gegensatzes von Vorlesung und freiem Tortrag im Gottes- 
dienste scheint so alt, oder vielmehr noch älter als die christliche Kirche. Denn schon 
bei den Juden wurden am Sabbat Stücke aas den Propheten gelesen und darüber 
gepredigt. Die Apostel schlössen sich dieser Sitte an, nur dass sie nicht über die 
Erwartung (des Messias), sondern über die Erfüllung predigten.*) Trat, wie das später 
geschah, an Stelle der freien Predigt die Psalmodie, so war der Gegensatz noch deutlicher. 

Fassen wir nun den Leaeton zuerst näher in's Auge. Schon der Name, unter 
dem man alle ihm unterstehenden Gesänge zusammen fasst, ist bezeichnend: sie bilden 
zusammen fast allein die Gruppe des Äccentus. Alle Silben des Sprachtextes spricht man au^ 
einem und demselben Tone (tonus currens); nur dort wo der Text, gemäss der Satz- 
gliederung und natSrlichen Interpunktion, eine Pause oder einen Einschnitt hat, findet eine 
mehr oder weniger ausgedehnte Tonbewegung Statt. Natürlich sind diese Tonbewegungen 
an verschiednen Stellen verschieden, und zwar hat man für die einzelnen Inter- 
punktions-Stellen auch bestimmte Tonfälle. Man nannte die Tonfälle selber Aceentut 
ecdeeüutici, Xirchen-Accente, und zwar unterschied man deren fcdgende sieben, die ich 
noch Omitoparchus, Ehau, Faber, Lossius u. a. hier wiedergebe'): 

1) immutabilis: wenn die letzt« Silbe im Satzgliede auf dem fonus currens 
verbleibt, vergleichbar dem Ison der spät-mittelgriechischen Tonschrift. 

2) medius: wenn der Ton auf der letzten Silbe um eine Terz vom tonus currens 
abwärts ^It. 

3) gravis: wenn der Ton auf der letzten Silbe eine Quinte (nach Omitoparch, 
um eine Quarte nach dem bedeutend jüngeren L. Lossius) absteigt. 

4) acutus: vor der Endsilbe steigt die Stimme zur untern Terz (and zwar 
stufenweise nach Omitoparchus, spnmgweise nach Lossius), um bei der Endsilbe wieder 
zum tonns currens sprungweise im Terzen-Intervall aufzusteigen. 

5) moderatus: vor der Endsilbe steigt, umgekehrt als vorhin, die Stimme 
eine Sekunde aufwärts, um wieder auf den Hauptton zurück zu sinken. Bei Omito- 
parchus a. a. ist die Bewegung des Moderatus aber folgende: " ' ' i i . . ^gcrp 

6) interrogativus oder elevutus (nur bei Fragesätzen angewendet): die 
Stimme steigt vor der Endsilbe (nach Omitoparchus um eine Terz, nach Lossius um 
eine Sekunde) abwärts, um sich auf der Endsilbe stufenweise wieder zimi Hauptton 
empor zu heben. 

7) finalis: bei den letzten Silben des Satzes am Ende eines ganzen Abschnittes 
erhebt sich die Stimme am einen Sekundenschritt über den tonus currens, um langsam 

') Hone, Lateinische und griechiaclLe HeMen aus dem 2.-6. Jahrhundert, FranUart a. H. 
1850. S. 9. 

*) Omitoparchus, Mosicae activae Micrologua, Lipa. 1519, Lib. III, De laude Accentua; Qeorg 
Rhan, Enchiridion attiusque Hiuicae etc., Vitebergae (ohne Jahr.), Kapitel über den Modus legendi 
choraliter Epistolas, CoUectas, Bvangelia et PropbetioB; Heor. Faber LichtenfebensiB, Ad musicam prac- 
ticam intioductio, Lips. 1558. Cap. IX. De Tonis; Lucas LoMins, Eratemata Musicae practicae, 1590, 
Cap. VII, u. a 
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Btofenweise abwärts zur unteren Quarte des Haupttones abzusteigen. Der Finalis findet 
Bicb bei Omitoparcbus nicht, wohl aber bei Faber 1558, ab Clausula finalig, so: 



Um ein möghchst genaues Bild dieser Tonbewegungen dar zu bieten, gebe ich hier 
die Noten-Beispiele des Lucas Lossias wieder'): 

1) Immutabilis. 




Dort, wo wir ein Komma setzen, tritt bei dieser Kecitetion entweder der Immu- 
tabilis, oder der Acutus, oder der Moderatus ein. Bei unserem Kolon hat der Tonfall 
des Accentus medius Statt, und dem JWArt entspricht die Tonformel des Gravis. Der 
Interrogativus dient zur Recitation der Fragesätze, und der Finalis hat bei den Ausgängen 
eines ganzen Abschnittes (einer Lektion) Platz. Üo ist denn die Interpunktion in ihren 
Tonfallen der Hauptsache nach geregelt. 

Dies ist die Lehre des 16. Jahrhunderts von den sieben Accentus eccleeiastici, 
wie man sie allgemein nannte. Sie mussten genau in Obacht genommen werden, und 
waren nach alter Überlieferung überall fast die nämlichen. Das weist an sieb schon auf 
ein sehr langes Bestehen der Lehre und deren Ausbildung bereits in früher Zeit hin. 
Allerdings sagt Omitoparcbus (dessen oben genanntes Werk von 1519 das erste gedruckte 
ist, welches die Kirchen-Accente eingehender bespricht), vor ihm hätten nur sehr wenige 
oder Niemand darüber geschrieben; sie würden mehr durch praktische Übung als durch 
schriftliche Unterweisung gelernt. Dabei sind die Namen einzelner dieser „Accente" 
die alten: Actäua und Gravis. Ersterer stellt das Aufeteigen, leteterer das Absteigen der 
Stimme dar; ihre Ableitung von den Accenteu der alten Grammatiker und der Montecasi- 
neser Accent^Neumen-Tabelle ist damit festgestellt. Leicht ist es, die im 15. und 16. Jahr- 
hundert nicht mehr gebrauchten und daher unbekannt gewordenen Neumen oder Tonzeichen 
dazu zu ergänzen; das Zeichen des Acutes ist bekanntlich ein au&teigender, das des 

') Die Ausgabe der En>t«mata tod 1590 steht mir Dicht zur Hand, auch die E. BibL Berlin 
besitzt sie nicht. Ich entnehme die Beispiele ans dem Eoch'schen Mneikal. Leiicon (A. v. Dommer 18<>5, 
Accentus), da ihre Wiedergabe nnverdichtig, die Tabelle aber fibeisichtlicher ist, ab die aller anderen 
Schriftsteller jener Zeit. ' | ■ . ; 

■ 13' 
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Ciravis ein absteigender Strich. Wenn aber von den alten Grammatikera gesagt wurde, 
dass der Stimmumfang beim KecitireD (der durch Acut und Gravis gegeben ist) höchstens 
eine Quinte betrage, so haben wir genau das Gleiche auch hier. Denn in der That liegt 
der Gravis um eine Quinte (später um eine Quarte) unterhalb des Acutes. Auch einen 
Mittelton (Medius) giebt es; wie im frühen Mitt«la]ter ßJlt er auf a, d. h. genau auf 
die Mitte oder Mediante der Finalis. Die antike Prosodia media ward, nach SergiuB, all- 
gemein (griechisch) Perispomene oder (lateinisch) Flexa, d. i. Circumflexa genannt. Es 
kann also kein Zweifel sein, dass wir es in dem Kirchenaccente Medius mit der Hauptart 
des mehrgestaltigen Cvrcamfiexus der Alten zu thun haben. Noch ein andrer Beweis dafür 
vk-ird sich im Naclif olgenden ergeben. Hier wiU ich aber auf den merkwürdigen Umstand 
hinweisen, dass die 3 Toni oder Hauptaccente (Acut, Circumflex und Gravis) in der kirch- 
lichen Recitation verwendet werden bei den Interpunktionen des Komma, Kolon und 
Punkt, und zwar so, dass die Erhebung des Acutes auf den Ton c beim Komma, die 
Senkung des Circumflex auf den Ton a beim Kolon und die Senkung des Gravis auf 
den Ton f beim Punkt föllt. AUe drei stehen mithin, ihrer tonhchen Bedeutung nach, im 
Verhältniss von Grundton, Terz und Quinte oder des Dreiklanges. Wenn irgend etwas, 
so ist gerade dieses Terhältniss der drei Hauptaccente: Akut, Gravis, Circumflex unsrer 
au&uerksamsten Beachtung werth; denn es scheint unseren bisherigen Aufstellungen zu 
widersprechen. Zwar bedeutet auch hier der Akut ein Aufeteigen, der Gravis ein Ab- 
steigen, der Circumflex einen kleinen Terzen-Spreng (c — a); aber der Circumflex ist nicht 
mehr die Zusammenfassung von Akut und Gravis, beide letztere liegen also nicht mehr 
eine kleine Terz von einander, sondern eine Quinte. Und doch ist gerade diese That- 
sache wie kaum irgend eine geeignet, die Richtigkeit unsrer Untersuchungen zu bestätigen. 
Denn urspi'ünglich ruhte der Mittelton auf a (vgl. S. 85), der auf ihn entfallende Accent 
hiess deshalb Medius (prosodia media). Spät«r rückte der Mittelton auf c hinauf. Er 
erhielt den Namen Imtnutabäis. Dieser neue Medius auf c gab mit dem alten Medius 
auf a das Yerhältniss des Circumflex (kleine Terz), daher die Verschmelzung beider 
Nunen: Oä'CWRftexa und Medius, die wir hier beobachten. Das Auseinandertreten des 
Mitteltones um eine Terz hatte auch das Auseinandertreten der über und unter ihm 
liegenden Accente Akut und Oravie zur naturgemässen Folge; während sie vordem nur 
eine Terz von einander lagen, erweiterte sich ihr Abstand nunmehr um eine Terz, d. h. 
zur Quinte. So können wir gerade in diesen Thatsachen die hehre Ijogik der geschicht- 
lichen Entwicklongs-Arbeit bewundem. 

Nunmehr bleiben nur noch drei der Accentus ecclesiastici übrig, die nicht ohne 
weiteres aus den Accenten der alten Grammatiker zu erklären sind: der Moderatus, der 
Interrogativus und der Finalis. Von vornherein können wir in ihnen Nachkommen der 
Pneumata oder Spiritus- Accente vermuthen. In der That werden die nachfolgenden Unter- 
suchungen die Verwandtschaft des Interrogt^vue mit der Muta (^ritus lenis) der Monle- 
casineser Handschrift fest stellen, und was den letzteren Accent, den Finalis angebt, so 
haben wir ihn ebenda bereits als die Ton£gur der absteigenden Sireniropha (vgl. oben 
S. 37) kennen gelernt. Mithin müsste der letzte Accentus ecdesiasticus, der Moderatus, 
dem Spiritus asper entsprechen. Was diesen angeht, so liegt er in zwiefacher Gestalt vor: 
als Abweichung der Stimme von einem Tone aus nach oben oder nach unten: Lossius 
■und Omitoparchus P — ^" i~i" I . Es ist nicht schwer, in ihm den 
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Infl&tilis der Montecaaineser Neamen-Tabelle, d. h. die alte Prosodie ^r^ts asper wieder 
za erkennen. 

Aus dem allen geht deutlich hervor, dass die Lehre des 16. Jahrhunderts von 
den Kirchen- Accenten geschichtlich nicht in der Luft schwebt, sondern sich aus einer 
Praxis entwickelt hat, deren Wurzeln in das {rflhe Mittelalter binabreichen. Doch sind 
wir im Stande, an der Hand von mittelalterlichen Handschriften die Continuität der Ent- 
wickelung fast Schritt iOr Schritt nachzuweisen Wir wollen hier, vom 16. Jahrhundert 
aasgehend, die Accentus ecclesiastici und ihre Anwendung so weit verfolgen, als das mir 
bekannte handschriftliche Material es erlaubt, bis wir zum Ausgangspunkte znrQck gelangen. 

Ans dem 15. Jahrhundert stammen folgende zwei Handschriften mit ausfOhrhchen 
Begeln über die Kirchen-Aceente: 1) Modva legendi et accentttandi epietotoB ef evangeUas 
secundum ritian eceketae Batisponensvt etc., abgedruckt von Dr. Domenicue Mettenleiter 
in seinem Werke; „Aus der musikalischen Vergangenheit bayrischer Städte, Musik- 
geschichte der Stadt Regensburg. " Regensburg 186fJ, S. 78 ff.; und 2) eine Handschrift 
der Trierischen Stadtbibliothek (No. 1924), abgedruckt und besprochen von P. Bohn in 
einem sehr anregenden Äu&atze fiber „Da^ liturgische Recitativ und dessen Bezeichnung 
in den liturgischen Büchern des Mittelalters." (Monatshefte für Musikforschung. 1887 No. 4.) 

Die erstere Handschrift bespricht genau die Fälle, in denen eine Silbe mit Acut 
oder Gravis zu singen sei und setzt den Ton des Gravis (bei der Final-Clausel oder dem 
Schluss-Tonfalle angewendet) auf F, den der Media (beim Kolon angewendet) auf A, 
stäromt also darin genau mit den Schriftstellern des frühen Mittelalters überein. Wichtiger 
ist die zweite, auch ältere Handschrift aus Trier. Hier wird ausgeführt, dass den vier 
verschiedenen Interpunktionen des Kommas, Kolons, Punktes und Fragezeichens vier ver- 
schiedene Zeichen entsprechen, nämhch: 
Circumflexus für Komma oder media distinctio, m. d. Kadenz -f — ii ~T~~p n. Zeichen \ 

m. d. Kadenz r 

-T a. Zeichen .' 

u.Z. / 

Das Zeichen des Ctrcumflex ist, wie sein Name, das alte, entstanden aus A, 
Auch erscheint es verbunden mit der Media-K&deaz, was an seinen späteren Namen 
Media erinnert, und sein Tonfall ist, wie bei Schriftstellern des 16. Jahrhunderts, der 
eines Terzensprunges abw&rts. Die Tonformel für das Kolon entspricht ganz der des 
JJcide$, und ihr Name Elevatus „der Gehobene" stimmt genau zu seiner Natur.') Der 
dritte Accent für die Interpunktion des Punktes, Versus genannt, ist Mittelding zwischen 
Gravis und Finalis, und die beiden verschiednen Tonformeln des Fragezeichens sind 
diejenigen, welche wir für den Moderatus kennen gelernt haben, die eine bei 
Omitoparchus, die andre bei Lucas Lossius. Der innere Znsammenhang mit den Lehren 
des 16. Jahrhunderts liegt mithin auf der Hand, wenn sich auch mancherlei Abweichungen 
zeigen, auf die ich hier nicht eingehe, weil sie für uns kein wesentliches Interesse haben. 



Elevatus 


für Kolon, 


Versus 


für Punkt, 


Interrogatus 


1 für Fragezeichen, 




') TgL auch die indische Beieichnung für Akut: uditta der GflhobeDe, S. 50. 
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Bereits im 12. Jahrhundert bespricht Bernhard von Clairvaux (1091—1153) 
in seiner Abhandlung fiber die Yerbesserong des Antiphonares') die Puneta oder 
Cadenzen des kirchlichen Chorgesanges und besonders des Psalm -Gesanges. Wenn die 
erst« Hälfte eines Psalmverses ans zwei Satzgliedern besteht, so macht man am Ende 
des ersten nicht bloss eine kurze Pause, sondern auch einen Tonfall. Regel ist 
dabei, dass, wenn die Dominiuit« der Tonart einen Ganzton unter sich hat, man einen 
Seknndenschritt abwärts macht, wenn sie aber einen Halbton unter sich hat, dann ^It 

die Stimme eine Terz abwärts; z. B. Ps^m 110 im V. Kirchenton: Fidelia onmia man- 

--«■ c---. - dece- -dhc» 

data eius (flexio): confirmata in saec. saeculi: facta ... et aequitate. 

Bei der Mittel-Cadenz ist die Tonformel im I. und VI. Eirchenton so: disciphnaui, 

beim m., lY. und VIII. Kirchenton aber so: discipUnam. Diese Tonformel heisst bei 
Bernhard die Oireumftexio. 

Die Schlnss-Cadenz oder Finalie des Psabntones ist nach Bernhard sehr mannig- 
faltig. Jede Tonart hat nicht nur ihren eigenen Final-TonfiaU, sondern sogar mehrere 
(gewöhnlich drei). Die den Psalm schliessende Formel in einer tieferen, mittleren oder 
höheren Tonlage ist z. B. für den I. Kirchenton: 



Diese SchlussUIausein am Ende des Psalmes heissen bei Bernhard „Differentiae ", 
bei Regino von Prüm (f 915) „Divisiones", bei Bemo von Reichenau und Johannes 
Cottonius (beide im 11. Jahrhundert) auch „DifEnitiones". 

Der älteste Schriftsteller, der, wenn auch nur gelegentlich, aber doch für uns 
völlig verständlich, über die Yer«'endung der alten Accente in der Recitation der chnst- 
lichen Liturgie ausführlicher redet, ist Aurelianus Reomensis im 9. Jahrhundert 
(Gerb. Scr. I. 55): 

„Weon daher in der Wiederholung der Einldtungen ihr Vera 16 Silben «utfaält, z. B. Oioria 
Patri et FVio et Spiritm sanato, M begiunt die erste Silbe mit dem Mitteltou, uämUch Qlo; die zweite, 
Dimlich ri, wird mit dem Accentua acutus aoBgwprocheD, wenn aie aber lang wäre, hätte sie den 
Circnmflex. Die dritte aber, ufimlidi a, wird in schwebendem Tone gehalten. Die viette danach, nimlich 
pa, würde, wenn sie lang wäre, genau bo wie diese, mit eben demselben Toofftll (versehen), da sie aber 
durch Position (EoDsonanten-Hfinfnug) lang ist, wird dem Tone nach der Accentua acutus gefordert. 
Die fOnfte, sechste und siebente, nimlich tri et fi, werden im Ac««itQs (tenor) gravis gehalten. Die 
achte jedoch, d. i. li, muss ciicumflectirt, die neunte, d. i. o, aculit werden. 10. und 11., nimlich «f ipt, 
müBseu mit dem Gravis ausgesprocheu werden, aber 12., nimlich ri, wird circumvolvirt. 13. und 14. 
(tu und if fallen auf die tie&ten Töne. 16. fsanqj wird mit dreifacher Wiederholung {Percnssiol) des 
Tones bedacht Bei der 16. Silbe (to) wird, je nachdem es die 1., 2. oder 3. Interpunttion (definitio) 
nach Hassgabe des oben Beigebrachten sein mag, die Vertheilnng der Interpunktionen sein. Wenn aber 
anders der Vers noch reichlicher (weiter au^edehnt) sdn soll, dann muss alsbald gemiS der Ausdehnung 
dee Satses ein Einechuh statt finden, wie e. B. Gloria Patri et E^o et Spiritui sancto: sicut erat usw." 

Gehen wir nunmehr auf die praktische Seite dieser kirchlichen Accentuation, d. h. 
auf die schriftliche Darstellung der Kirchen-Accente im Mittelalter über, und zwar ebenfalls 
vom 16. Jahrhundert rückwärts, so ergiebt sich das Seitenstück zum bisher Gesagten. Denn 

') S. Bemardi Opera omnia, VoL I. p. 699. Ed. D. Joannes MabUIoD, Paris 1719. 
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diese ganze Lehre ist ja mehr praktisch geübt, als theoretisch behandelt worden. Die Regel 
der Dominikaner z. B. schrieb dem Kantor vor, die libri o£6cü zu korrigiren in eattiu d verbia 
et punctatümibut et accentibus. Eine ähnliche Anweisung „die Bücher fleiesig zu emen- 
diren und zu punktiren, damit die Brüder beim täglichen Officium weder beim Vorsingen 
noch beim Vorlesen Schwierigkeiten hätten" enthält ein liber Ordinis S. Victoris.^) Man 
nannte diese Thätigkeit punetare und die vier oben beigebrachten Zeichen für Komma, 
KoloD, Punkt und Fragezeichen pwncti. 

In den Lektions-Büchem der Karthäuser stehen dafür in der That unfkUt^ 
PwMe, die das Steigen und Fallen der Stimme durch ihre räumliche Anordnung an- 
deuten, also genau so wie onsre Noten, nur dass das Linien-System fehlt. So in einer 
Handschrift VI. G. II. (Blatt G3— 70) der National-Bibliothek zu Neapel aus dem 
14. Jahrhundert. Hier haben diejenigen Worte, welche eine längere direkt« Bede oder 
aber eine sehr ausdrucksvolle, abschliessende kurze Antwort einfahren, wie namentlich aü 
und dvxre mit ihren verschiedenen Formen, Gruppen von Paukten in verschiedner 
Anz^I über sich, die auf- und absteigend angeordnet sind. Daneben finden wir aber 
noch verwendet; 

1) den Akutstri^, meist auf Wörtern, die vor einem Komma stehen, oder in 
einem Komma-Satze den Hauptton tragen; 

2) das Zeichen \ vor einem Kolon, daher besonders auf ait, dicit usw. vor 
gewöhnlicher, weder sehr langer noch sehr ausdrucksvoller Rede; 

3) das Zeichen -/ auf Fragewörtern, namentlich quis, quid usw. 

Ich gebe hier ein Beiapiel für viele, wobei ich die imter 2) und 3) genannten Zeichen durch die 

/ 2 

Zahlen 2 und 3 andonle: Jenie autem tacebat Et princepe eacerdotum ait illi: Adiuro t« per deum 

2 •■•. \- / 

vivum, ut dica« nobie, si tu ee chriBtus, fiUoH dei. Dicit illi \mxut: Tu dixiati. . . . Tuuc pnncepa aacer- 

/ 2 /•. •%• 3 3 / 

dotum scidit veetimenta eua, dicena: Blaaphemiavit. Quid adhuc ^emus t«etibiiaf Ecce nunc audistis 

blaephemiani. Quid vobis videturf — At illi reapondentee disemot: Eeus eet mortis. Tone expuenuit 

/ / a 

in faciem eina, et cotaphie eum cecidenmt. Tum autem pälmaa in manum eiiu dedenint dicentee: 

Prophetiza nobis chriete usw. 

Hier haben wir es ganz offenbar mit einer Recitations -Weise zu thun, die sich 
rein musikalischer Stimmbewegungen bedient. Die TonfoiTieln, die dabei ziemlich reichlich 
angebracht sind, lehnen sich durchaus an die syntaktische Gliederung der Sätze aa, genau 
so, wie die Recitations-Zeichen der Griechen und Armenier. Sie werden durch die über 
den Text geschriebenen Zeichen und Punkte angedeutet, die sich als Nenmen darstellen. 
Durch unsere vorhergehenden Erörterungen sind wir im Stande, ihre tonliche Bedeutung 
genau angeben zu können. Denn wir brauchen nur für die einzelnen Zeichen die ihrer 
Interpunktion enteprechenden Accentus ecclesiastici einzusetzen, um über die angedeuteten 
Tonbeweguogea vollständig klar zu sehen. Gemäss den Erklärungen der Theoretiker steht 

*) a. Bohn a. a. 0. 
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1) beim Komma der AJatt mit der Tonbewegimg A^c, hier in der That der 
Akutstrich ; 

2} beim Kolon der Medius, dessen Identität mit dem Cürcumflex nachgewiesen 
worden ißt, und der den Tonfall c — A besitzt, — hier das Zeichen h, das ist die Clivis 
der Choral-Notation, entstanden aus der Neume 4 oder dem Accentus circumflexus; 

3) beim Punkt der Gravis mit der Tonformel c — G oder c — F, — hier eine 
ganze Gruppe von Punkten, die eine absteigende Kadenz anzeigen; 

4) beim Fragezeichen der Interrogativus mit einer Tonformel, deren wesentliches 
Element die Ligatur / U — c bildet, — hier das Zeichen ^ d. i. das Neumen-Zeichen 
des PodatuE oder das Zeichen J der Montecasineser Handschrift mit dem Namen Muta, 
dem ursprünglichen Spiritus lenis. 

Von diesen immerhin sparsam verwendeten Lese-Zeichen oder vielmehr Kecitadons- 
Kadenzen zu den voll neumirten Texten des Mittelalters ist der Schritt nicht schwer und 
lang. Wir brauchen nur die hier nicht mit Zeichen versehenen Textsilben mit Strichen 
auszustatten, die den tonus currens, auf dem sie gesungen M'urden, andeuten, und wir 
erhalten ein Bild, das dem vieler früh-mittel^terlichen Neumationen auf etn Haar gleicht. 
Derartige reichhclier neumirten Texte treten denn auch thatsächlich in ähnlichen Hand- 
schriften hin und wieder hervor. So in der Handschrift No. 497 der Palatina in der 
Yatikanischen Bibliothek, dem 12. Jiüirhnndert angehörig. Diese bildet ein Lektionarium 
derselben Art, als das soeben besprochene'). Hier finden wir die Cadenzen nach Mass- 
gabe der grammatischen Syntax in derselben Weise sporadisch angewendet, wie in 
anderen Handschriften, nur erhebt sich zuweilen <li<' sonst meist sporadische Zeichen- 
gebung zu ausgedehnterer Neumation. 

Beispiel: bl. 19a. Ad quem mat«r: in me ait, ait, iata maledictio, fili mi! tantum audi vocem 
meam et pei^ena affer quae dixi. Abiit et attuljt deditque matri. Paravit illa dboe eicnt noverat velle 
patrem illius et vestibiu eaau valde boniu quu apud te habebat usw. Accede huc, nt tangam t« fili me 
et probem, utrum tu «u fllius meuB eaaa an non. Accessit ille ad patrem et palpato eo dixit ysaac: 
Voz qnidem vox iacob eet, aed manue, manos sunt eeau. 

Die in dieser Handschrift gebrauchten Zeichen sind: 1) der Akutstrich, 2) der 
Punkt, 3) der Circumflex in der Gestalt der Clivis J\ oder des alt-griechischen Circuraflex, 
4) das Zeichen A (oben im Text mit 4 bezeichnet) in derselben Anwendung, als das 
vorhin besprochne Zeichen ^, nur dass jenes Zeichen viel deutlicher seine Abstammung 
von der Muta der Montecassiner Handschrift verräth. Es steht als Fragezeichen und 
als Kolon. 

Zu gleichem Ergebniss führt eine Prüfung der Handschrift No. 510 dei-selben 
Bibliotliek und aus dem selben Jahrhundert. Auch hier weisen die Lektionen und Gebete 
auf BUtt 117—165 den Akutstrich nebst Punkt bei Komma-Interpunktionen und das 
Zeichen J* bei der Kolon- Interpunktion auf. Beim Schlüsse eines ganzen Abschnittes 
tritt noch die Figur des Quilisma vf oder u*/ hinzu, die also den Accentus finalis an- 
deutet und das nämliche Zeichen ist, als die Sirenimpba ascendens der Montecasineser 
Handschrift (vgl, S. 37), Nur stellt sie sich als eine Verkürzung des l'onganges der 

') £b beginnt: Haec dicit domiDUs: Propter syon non Ucebo. 
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Ornitoparch's Parabel Ober den Kirchen- AcceDtns. 105 

»nfsteigeiKlea Sireniiujiha dar. Wir kennen sie feiner schon ak dasselbe Zeichen, 
das sich bei Indem, Juden, Armeniern, Griechen und Lateinern in gleicher Weise 
wieder findet (vgl. S. 53). 

Ich unterlasse es, noch mehrere Proben derartiger Lektion s-Acceote anzuführen, 
da sich ihre Verwendung übei-all mit geringen Abänderungen als ihrem Wesen nacli 
gleich erweist. Nar eine Stelle aus Omitoparch muss ich hier wiedergeben, nicht nni-, 
am KU zeigen, wie lebliaft die Erinnerung an die einstige Heii'schaft des Accentus und 
an den Zusammenhang der Kircben - Accente mit den Accenten der Gi'ammatiker selbst 
im lö- Jahrhundei-t noch war, sondern auch deshalb, weil sie eine geschichtliche Dar- 
legung der Entwickelung der Kirchen-Ai'iente in der Form einer Parabel in lateinischer 
Sprache enthält.') 

Es hat der Acceutiu mit dem Conceotiu gnwee Ähnlichkeit, denn beide hängen durch 
brildeiliche Vflrwandt«chaft mit einander zusammeii. Der Klang der kirchlicheu Melodie (sODUi har- 
moniae) ist nämlich der K&nig und Vater von beiden; den einen erzeugte er mit der gramraatiechen, 
den andern mit der mueiacben Nymphe. 

Ale nun der Vater eah, doee beide an Gaben dee K&rpera und Geiatee reich waren und dner 
dem andern in j^licher Fähigheit nichts nachgab, dass aber (denn er war schon hoch bejahrt) sein Ende 
heran nahe, da b^ann er bei sich zu überle^n, welchem von beiden er seine Hemchsft übergäbe. 
So schaute er bald aof den Einen, bald auf den Andern und beobachtet« ihren Charakter. 

Es war nun der Accentus, der ältere, ernst und beredt, aber streng, daher beim Volke 
weniger belieht. Der Concentns aber war heiter, angenehm, liebenswQrdig und bei allen gern gesehen ; 
er strebte danach, mehr geliebt, als gefflrchtet zu wüden, und deehalb gewann er eich leicht die Zu- 
neigung AJler. Als der Vater diee bemerkte, wurde er tij^ch immer mehr schwankend, welchen Ton Beiden 
er zum König weihen sollte. Denn der Accentus war dem Volke nütslicher, der andre aber lieber. 
Damm rief er an einem beetimmten Tage die FQrsten dee Keichee zusammen, und diese sind : die äänger, 
Dichter, Kedner, Moral-Philosophen, und dazu die Lenker der KeUgions-Angel^;enheit«n, die nach dem 
KOnige die erste Stelle im Kirchenstaate ein nehmen. Vor ihnen soll K&nig Sonus folgende Bede 
gehalten haben: 

„Liebe Fürsten, die Ihr die manigfachen Gefahren des Kri^«e zn Wasser und zu Lande kennen 
gelernt habt, wenn Ihr unter meiner Anführung die siegreichen Fahnen durch den ganzen Erdkreis trugt- 
Seht, die unermeeelicbe Erde gehorcht Euch, kein Feind ist mehr da, allee ist Euch unt«rtfaau. Nor mir 
allein naht der Tod, das Leben weicht, der Körper ist von den Anstrengungen entkräftet, der Geist durch 
Sorgen aufgerieben. Nichts bleibt mir zu erwarten, als sobald wie möglich zu sterben. Darum beechloHS 
ich, einen von den beiden S&hnen, die ich erzeugte, und zwar denjenigen, den Ihr in gemeinsamem 
Beschlüsse erwählt. Euch zum König zn setzen, der Euch, der das mit Eurem Blnte gegründete Reich 
vor Unrecht und feindUchem Angriffe vertheidige." 

Nach dieser Bede berathschlagten die Fürsten und überlegten gruppenweise für sich das ge- 
meinsame Heil. Doch uneinig waren sie, die Einen forderten diesen, die Anderen jenen als K&nig. 
Denn die Redner und Poeten wollten den Accentus, die Sänger aber und Moralisten den Con- 
centns zum König. Die Leiter dee Kultus indessen, die Anwälte der Staatsrechte, dachten h&her und 
beschlossen, keiner von Beiden sei zurück zu setzen, sondern die Hemchaft müsse unter ihnen getheilt 
werden. Ihre Meinung hatte auch bei dem Könige die Oberhand. 

Daü Reich wurde so getheilt, dass der Concentns für alles Gesangliche (MelodiOse), als 
da sind: Hymnen, Stquenten, Antiphonen, Beepontorien, /Mtmhu, Th^en u. ä., der Accentus aber 
für alles Gelesene, wie: Emng^itn, LMionen, E^xttdn, QAete, JVopJleMen als Führer und Leiter 
gellen solle. Denn die Officien dee Ei rohen -Reiches werden weder ohne Concentns noch ohne Accentus 
ordnongsmiasig ansgeführt. 

') Mneicae Activae Micrologus Andreae Omitoparchi Ostnrfranci Mefoingensis. Lips. 1519. 
üb. III. Cap. I. de laude Acceotue. 
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106 Elfte« Kapital. 

Die mit ihnen EUBammen geeetzteo Tbeile zogen mit ihren Königen «b, &ber sie beschlossen, 
dase nicht nur der Conceotua, eoodem auch der Accentus too allen kirchlichen Fereoneo verehrt 
ncrden sollte. Dies haben der heil. Vater in Christo, der Herr Papst Jao X. und der göttliche ruhmreichste 
römische Kaiier Maximüian — beide die Götter der Erde, beide die Spitzen dea christlichen Staates, 
beide der Wissen schalten nnd besonders der Musikkunst vorzüglichste Leuchten, — rait allgemeiner 
Zuatimmung der Väter und Ffiisten bestätigt, mit Privilegien ausgeetattet, und jeden zuwider Handelnden 
beatraften sie gleich einem Majeetäts -Verbrecher, dieser am Körper, jener an der Seele. 

Darum beanstande ich, dass viele Priester (nie ich zum Lobe der Gelehrten Mpi) so rauh, so 
widern atürlicb, so sehr fehlerhaft das zu Lesende recitiren, das« sie nicht nur die Gläubigen in ihrer 
Andacht stören, sondern auch durch ihr schlechtes Voriesen Lachen und Kicbem berrorrufeij. leb be- 
schlose, nach (Abhandlung des) Concentne alle Schwierigkeiten betreffs des Accentus, soweit er des 
Musikers Sache ist, in Kegeln durchzugehen, damit der Accentoi zugleich mit dem Concentus gewiiwer- 
maaasen als wahrer Erbe im Kirchenstaate gehalten werde und das Lob des Höchsten, dem Lob und Ehre 
gebohrt, in rechter Weise erschalle. (Folgt Besprechung der Kirchen -Accente, durchaus im Anschluss an 
die grammatischen Accente und unter Hinweis auf Priscian). 

Schälen wir uus der [loetischea Hülle den Kern, so ist es kein andei'er als der, 
den wir scUon fest stellten: Die zum Accentus gehörigen Stücke (alle Lektionen, Evan- 
gelien, Episteln, Stücke aus den Propheten und die Gebete) sind die älteren in der 
römischen Kirche. Sie gingen hervor aus der Sjiracb-Grammatik. Erst später kamen 
die rein musikalischen, rein gesanglichen Stücke hinzu d. h. die melodischen GesÜage, 
wie Hymnen (frühestens im 4. Jatirli.), Se<)ueazen (im 9. Jahrh.), Antiphonen, Kesponsorien, 
Introiten, Tropen usw., und wurden beim Volke so beliebt, dass der Accentus ganz zu 
verechwinden drohte. Es bedui-fte eines Machispruches der Kirche, um den Accentus 
überhaupt dem Gottesdienste zu erhalten. Dieser erfolgte in einer für Omitoparch nicht 
mehr kontrolirbaren Zeit, weshalb er die Darstellung de." Vorganges in die Fonn des 
Märchens kleidet, -lene Entscheidung der Kirche bestätigten (approbarunt) au& neue 
Papst Leo X tmd Kaiser Maximilian. Indessen, trotz der harten Strafen, mit denen sie 
die Feinde des Accentus bedrohten, war doch das Schicksal der alten Recitations-Kuust 
besiegelt. Die Gelehrten kannten sie noch, und dass sie sich des ursprünglichen Zusammen- 
hanges der Kirchen -Accente mit den Accenten der alten Grammatiker auch deutlich 
bewusst waren, geht au,f den bei gebiachten Belegen zu Genüge hervor, wird abei' sowohl 
bei Omitoparch, als bei mehreren anderen alten Schriftstellera noch besonders bezeugt. 

Suchen wir die Thatsachen, die bei den Untersuchungen der beiden letzten Kapitel 
über das Pneuma und die Kirchen -Accente zu Tage getreten sind, nun für die Entzifferung 
der Uaucbzeichen oder Spiritus (Pneumata) zu verwerthen, so fällt vor allem die Ver- 
wendung des Jfuta- Zeichens als Accentus interrogativus auf. Wir sehen es durch das 
ganze Mittelalter hindurch überall dort auftreten, wo wir ein Fragezeichen setzen. Die 
alte griechische Form der Proeodia daseia oder des Spiritus lenis — | oder _|, bezieliungs- 
weise die Afuia in der Montecasineser Tabelle J oder den Podaius J der (ränkischen 
Neumen ' Tabellen, finden wir wieder in der Neapolitaner Handschrift VI. G. 11. als ^ 
auf den Frage-Wörtwn *^\s, quid, cur usw., in der Palatina- Handschrift 510 in der 
Form / als IVageeetchen und Koion, in der Palatina-Handschrift 497 in derselben Ver- 
wendung mit der Gestalt ^, in unzähUgen Handschriften mit Choral -Notation in dieser 
Form ^, und schliesslich in der Trierer Handschrift des 15. und den Druckwerken 
des 16. Jahrhunderts als accentus ecciesinsticus interrogativus mit der charakterisirenden 
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Tonliche Bedeataag der Pneuina-Zeii^eD. 



Tonbewegung: -f äF^: — j d. Ii. mit einer Tonbewegung, die im Sekunden-Schritt 

zum Tonus currens an&teigt. Gern geht ihr dabei ein tieferer Ton voran, was in den 
Neumationen durch den unterhalb gesetzten Gravis-Punkt aus gedrückt wird, sodass sicli 

die Bewegung oft zu einem aufsteigenden Trichord erweitert: ** — '^i^,' ' .T Schon 
in der Ami atJna- Bibel aus dem £nde des 7. oder Anfang des 8. Jahrhunderts fanden 
wir als tS'Oge- ZeÜ^ien die dieser Bewegung genau entsprechende Figur /^ (vgl- S. 96) 
und wir begegnen ihr wieder in der Form ^ als Interrogatus im 15. Jahrhundert (vgl. 
S. ]01). Es ist das natürlich unser modernes Frage-Zeichen mit der Gestalt ?, woraus 
man wohl zur Genüge ersehen kann, dass wir es hier mit einem wahrhaftigen Pneunia- 
oder Interpunktions- Zeichen zu thun haben. 

Der Schleifer, den die Muta (der Podatus) ausfuhrt ist, wie wir sehen, ein Gauz- 
ton-Schritt, weil er zum alten Tonus currens a aufsteigt, unter dem der Ganzton g liegt. 
Dies ist auch noch in späteren Zeiten meist respektirt worden. Wollte man nämlich einen 
aufsteigenden Halbton-Schritt bezeichnen, so bediente man sich (fast ausnahmslos) des 
Quitiama-Zeicheas »/ oder w/, das uns ja bereits ab das Zeichen des indischen Kampa 
oder Eampana (alt-griectüsch Eompismos, spät-mittelgriechisch xHio/ia) bekannt ist. Auch 
im alt-indischen Atharva-Veda hatte schon bei diesem Zeichen der Halbton-Scliritt Statt, 
denn die Atharva-Vedi sangen dabei einen Triller mit dem Halbtonschritt li-c. 

Kntspricht schon das alles bis to's Kleinste hinein den von mir entwickelten 
Ansichten, so kommen noch andere Einzelheiten hinzu, um diese noch mehr zu stützen. 
Ich muss hier nochmals auf die Änsfülirungen Isidors (S. 79) tiinweisen, nach denen die 
Spiritus Schleifer waren. Femer betone ich das öfter zu erblickende Hand-in-Hand-Gehen 
des Kolon- mit dem Frage-Zeichen. Das sjiätere Mittelalter legte sogar auf die Ver- 
tauschung beider ein gewisses Gewicht, indem z. B. gewisse Lektionen grundsätzlich mit 
vertauschten Zeichen recitirt wurden. Abei' es darf wohl nach allem, was ich über die 
Ijebre vom Fneuma beibrachte, an der inneren Verwandtschaft zwischen den Interpunktions- 
zeichen nicht mehr gezweifelt werden. Wenn wir nun in der Amiatiner Bibel für da» 
Kolon das Zeichen ^ fanden, so dürfte es kaum un wall 1*30 heinlich sein, dass dieses aus 
»lern Spiritus-asper-Zeichen ebenso hervor gegangen ist, wie das Frage-Zeichen oder die 
lluta aus dem des Spiritus lenis entstanden ist. Jenes Zeichen ist gewissermaassen das 
Pendant zn diesem, genau so, wie der Spiritus asper zum lenis. 

Nachdem wir folgende Entsprechungen fest gestellt haben: 

Neume Acut - Acc. eccles. Acutus. 

„ Gravis ^-- „ , Gravis. 

r, Circumßexa — „ „ Media. 

" „ - J .. - Immufabilis. 

„ Brevis ' 

„ Muta (Lenis) ^ „ „ Interrogativus oder Eievatus. 

so bleibt, nach Ausscheidung des noch zu besprechenden Acc. eccles. Finalis öberhau(it 

nnr noch je ein Zeichen in beiden Tabellen übrig, nämlich: 

Neume Inflatilis --^ Acc. eccl. ModeriUus. 



y Google 



mit der Tonbewegung a "■ 'w — j: jy-^^ Tonbeweguiig ist in der That das Gegen- 
stück zu der des Interrogatos : wie dieser zum Tonus cuirens aufsteigt und gern nocli 
einen tieferen Ton unter sicli hat, so steigt jener zum Tonus cuirens ab und hat gern 
noch einen Ton unter sich, der in diesem Falle der Currens selber ist. Auf diese Weise 
entsteht eine auf-absteigende Toabewegung, und das entspricht genau der Bedeutung des 
Wortes Itifttltüis- Denn die Theoretiker der antiken Rhetorik verstehen unter einer 
Oratio tufflota oder inflata eine urgirte Sprechweise, die «aufwallt und Qberschäumt" 
(quae tttrget et infiata est bei Comificius 4, 8, 15). 

F&r den Moderatus sehen wir aber bei Omitoparchus noch eine andre 
Ton -Entsprechung: nämlich statt auf-abrieigend vielmehr umgekehrt cA- aufzeigend 
^1 ^" ' ^1 I I > I 1 Dort ist es ein Ausweichen der Tonbewegung nach oben, hier 
aber nach unten ; in beiden Fällen läuft dies auf eine Art Pralltriller hinaus. Aber hier 
bei der zweiten Ai-t des Moderatus ist Ausgangs- und Endton nicht der Tonus curren.«, 
sondern die Tonfigur liegt eine Stufe unter dem Currens. 

Auch zwei Modifikationen des Inflatilis-Zeichens stellten wir bereits fest (S. 80): 
^» und y. Dies ist für uns von Wichtigkeit. Weicht nänüich die Tonbewegung nacli 
oben aus, so ergiebt sieh eine Tonfigur, die später in den fränkischen Neumen- Tabellen 
des 11. und 1^. Jahrhunderts den Namen Torcuim (von torqueo drehen, uinherwenden) 
fährt. Die Figur ist die erste der beiden Inflatilis-Zeichen, die folgende Wandlungen 
durchläuft: ** ** y* lA J) ■ Heim Ausweichen der Inflatilis- Bewegung nach unten 
ergiebt sich der Tongang des PorredtW, wie er ebenfalls in jenen Neumen- Tab eilen ge- 
nannt wird, und der folgende Wandlungen seiner <iestalt auf weist: Y ')* ^ ^ . 

Zugleich spiegelt sich in der Anwendung dieser lieiden Neumen, des Torcidus 
und Porreetm, das alte Verhältniss zum Tonus currens wieder. Der Tongang de.'; I'orrectus 
liegt, wie wir sahen, unterhalb des Tonus currens. Daher M^l ihm gei-n ein liöhei-er 
Ton nach, der Porreetus vertritt die .Stelle eines Tieftones. Beim Torculus aber ist 
Ausgangs- und Endpunkt der Tonus currens-, er vei-tritt also die Stelle eines Hochtones, 
d. h. es folgt ihm ein tieferer. Durch Hinzuziehung die.ses nachfolgenden tieferen Tones, 
d. h. durch Hinzunahme eines Punktes unter ihm, entstand aus dem alten Infiatilis-Zeichen 
die Figur des iVeuttf X • Dieser (spätere) Name erinnert noch deutlich an die ursprüng- 
liche griechische Bezeichnung des Spiritus asper; denn er ist die wörtliche Übersetzung 
von agoaqidia Saaeta = acceutus pressus (densus). Bei diesem Pressus entßillt das Inflatilis- 
Zeichen (wenigstens in den italienischen Neumationen) gewöhnlich auf den alten 
Medialton a bezw. den späteren Medialton r', ein Umstand, der wohl die Richtigkeit 
unsrer Forsch ungs- Ergebnisse besser illustrirt, als alles Andere. 

Die Pneunia- Zeichen erweisen sich mithin geradezu als Führer bei der ^Entzifferung 
der Neumationen. Sie bieten einen sicheren Anhalt bei der Feststellung der Tonhöhe, 
da sie gewöhnlich auf gewisse Stufen des Tonsystemes ent&illen und damit den sie umgebenden 
Tonzeichen ebenfalls ihren Platz im Tonsysteme anwei.<eu. 
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Zwölftes Kapitel. 
Das firippen-Nenma nnd die SeqHeDzea. 

Bei Besprecliung der Cheirononiie erhielten wir die Kunde von einei' eigenartigen 
Praktik der mittelalterlichen Yorsänger. Der Vorsänger oder Chordirigent (Cbeironomikos) 
erhob heim Beginne des Gresanges seinen Stab, dase alle Sänger auf ihn blickten, und 
er zeigte dann, dazu singend, nach künstlerischer Lehre der Cheironomie die Tonßüle 
der Neumen durch einen Gang von fOnf Tönen auf- und abwärts. Er gab damit seinem 
Chor, wie heut zu Tage der Dirigent den Sängern den Akkord, so die Intonations-Formel 
oder das Schema des Gesanges an, sodass sie weder in der Wahl der Stimm-Lage 
noch des Stinmi-Umfanges irgendwie im Zweifel sein konnten. Dieser Tongang auf- und 
abwärts am Anfange des Stückes nennt die Handschrift von Montecasino Sirenimpha, 
ein Name, der vermuthlich derselben Sprache zu gehurt, als die ebenda genannten Be- 
zeichnungen der Töne: Tricanos, Cuphos, Bubos, Chamilon usw. 

Auf welche Textunterlnge der Cheironomiker die EinfOhrungs-Tonfurmel oder 
Intonation gesungen hat, ist uns nicht bekannt. Wir können es uns aber nicht gar zu 
schwer vorstellen. Mehrei'e Psalmen, wie auch die Klagelieder Jeremiae wurden durcli 
die Buchstaben des hebräischen Alphabetes in Strophen getheUt. Hier sang man nun 
vor jeder Strophe den betreffenden Buchstaben Aleph, Beth, Gimel usw. als Sirenimphu, 
selbst bei lateinischen Übersetzungen. Ich werde davon ausreichende Proben im zweiten 
Theile meiner Neumen- Studien beibringen. Der Gebrauch war bei den Ijamentationen 
allgemein, und zwar weist die betreffende Tonformel, die man Aber diesen Buchstaben 
sang, durchaus hin auf jene Sirenimpha- Formel, wie sie in der Handschrift von Monte- 
casino beschrieben wird. 

Später, als man statt eines ganzenPsalmes bloss einige odergarnur einen (accentischen) 
Psalmvers sang, und diesen dafQr mit einer (concentischen) Antiphone umgab, trat 
natürlich die Intonations-Fonnel zwischen Antiphone und Psalm vers, als Vermittlung 
zwischen beiden ungleichen Gesangs -Arten. Man bezeichnete sie im Mittelalter mit 
EVOVAE, was man als die Vokale der Worte Seeuiorwn Amen ansieht, ähnlich wie 
man statt Halleluiah auch nur die Vokale AEUjTjA schrieb. 

Bei fortlaufenden Strophen z. B. eines alphabetischen Psalmes war natürlich jede 
Strophe vom und hinten von je einer dieser Intonations-Formeln auf je einem der hebräischen 
Buchstaben eingeschlossen. Ein späterer und im Grunde irrthflmlicher Gebrauch ist es daher, 
die Eingangs- als Scbluss-Formel an zu sehen; doch geschah das sehr häufig und schon früh 
im Mittelalter. Daher sehen wir denn die letze, absteigende Hälfte der alten Sirenimpha 
unter den Accentus ecciesiastici des 15. und 16. Jahrhunderts als Accentus fmtUis wieder. 
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110 Z«51ft«« Kftpitel. 

Für den concenti sehen Gesang waren diese Formeln sicberlich noch viel nöthiger, 
als für den accentischea. Ihr freieier Gang und ihr grösserer Um&ng bedurften eines 
Anhaltes, einer Richtschnur in dei- That weit mehr. Deshalb spielen solche Schemata 
eine sehr wichtige Kolle in der Zeit nach dem M. Jahrhundert, wo der Arcentus auf- 
gehöil hatte, der Haaptgegenst«nd des lateinischen liturgischen Gesanges zu sein, und 
vielmehr der Coneentus immer mehr das Übergewicht erhielt. Ja, es ist gewiss, dass 
sich gerade an der Hand der genannten Eingangs- und Schluss -Tonformeln der Coneentus 
in der lateiniNchen Kirche erst recht heraus gebildet hat. Daher haben sie för unsre 
Unlereuchungen eine ganz besondere Wichtigkeit. 

Im Gi-unde genommen ist die Final-CIausel nur ein ausgedehnteres Pneuma. 
Wie an einer Interpunktions- Stelle inmitten der Kecitation die entstehende Pause durch 
eine kleinere Tonbewegung ausgefällt wurde, so trat bei Eintritt der grössten, ab- 
schliessenden Interpunktion am Ende eines ganzen Abschnittes naturgemäss eine ausge- 
dehntere Tonbewegung auf.») Ganz richtig nannte man daher dieses ausgedehnteste 
Pneuma das Pneutna an sich, oder verstümmelt und missverst&ndlidt das Nettout- Aber 
es trat unter noch anderen und zwar den verschiedensten Bezeichnungen auf. Die häufigsten 
Namen dafür sind Tropus, Modus und Tenor (vgl. S. 9'i). 

Der Tropus - iatein. modus ist nacli den Erklärungen der lateinischen Musik- 
Schriftsteller seit dem 10. Jahrhundert') eine Tonformel, an der man unzweideutig die 
Tonart eines Gesanges und die ihm eigenthümliclien melodischen Wendungen (tropi von 
tgl^jia wenden) erkennt, .10 wie man (nach Guido) aus dem Ausseren eines Menschen 
seine Natif)nalität bestimmen könne. Kei Unteisuchung noch unbekannter Gesänge werden 
wir — so sagt Guido — durch die Hinzusetzung der zusammengefügten Neumeii 
ganz erheblich unterstützt, l'nter rsönos verstanden die alten (iriechen den Charakter, 
da.« Wesen, die Geberden eines Menschen; Tropus ist also das Gesammtbild der Einzel- 
Geberden oder Nenmen eines Menschen, ihre Zusammenfassung. Nicht unpassend ist 
hier der Name Übertragen auf die cheirouomi.-iche Jtlusik. 

Wir finden den neumirt«n Gesängen des zehnten und der späteren Jahrhunderte 
sehr häufig ihren Tropus in den Handschriften bei gesetzt. Es ist dies eine Zusammen- 
fügung von Neumen-Zeichen in eine einzige oder mehrere verbundene Gruppen, welche, 
in ihre einzelnen Bestandtheile aufgelöst, die verschiedenen Neumen des betreffenden Gesanges 
ergeben. Die einzelnen Theile, in die das Gruppen-Neuma dabei zerlegt wird, indem 
über je eine Silbe je ein Zeichen davon entfallt, sind nutürlich nicht gerade allzu 

>) Guido TOD Areuo (Oerb. Scr. 11. 14 b): „Wie es in der Metrik (in metrie) Budutsben und 
Silben, Theile und Versfüsee und Verse giebt, so giebt ea in der Melodik (harmonia) TCne (phthongi id 
eet toai), deren einer, zwei oder drei zu Silben gefügt werden, und diwe selbst bilden, allein oder ver- 
doppelt, das Neuma d. b. einen Abibeil der Cantilene. Ein Abtheil oder mehrere ergeben eine Dietinktion, 
i\. h. einen angemeesenen Ort zum Athemholen. Dabei ist dies zu beachten, dass ein ganier Abtheil 
gedrängt zu notiren und zu singen ist und die Silbe noch kürzer; derTeuor aber d. h. das Verweilen der 
letzten Note, das bei der Silbe gering ist, lioger beim Abtheil, am längel«n bd der Distinktion, bildet 
das Merkmal bei diesen Einschnitten. Daher ist nöthig, dose die Cantilene gewiBsermaaBsen in metrischen 
Verefüseeo toktirt werde (plaudatur) und die einen T5ne, den anderen gq;enaber, ein doppelt so tanges 
oder doppelt so kurzes Verweilen oder Bebung (tremulam = Tremolo, Triller) haben usw. 

*) Guido von Arezzo s. Ocrb. Script. II 14a, Hennannna Gontractus, ebda. II 132a, Engelbert 
vun Admont, ebda. II 36«b, Joanne« de Murie, ebda. III 328a. 
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genau abgemessen, sondern bestehen trewöhnlich nur aus den ein£aclistea Neumen-Figuren: 
Punkt, Akutstrich, Oircumflex (Clivis) und Muta (Podatus). Viele Gesänge sind that- 
sächlich ohne dieses Gruppen-Neuma platterdings unentzifferbar, besonders die in 
fränkischen Neuxnen geschriebenen. Daher haben namentlicli die S. GaUener Keumatoren 
es nur selten unterlassen, den neumirten Gesängen ihr Gruppen-Neuma bei zu setzen. 
Entweder steht es vor oder hinter dem Gesänge oder aber an den Kand geschrieben und 
zwar oft mit dem Texte AEUA (Allelnja). 

Ein IJeispiel liierfflr bringt Gerbert, De oantu et musica sacra Bd. I. Tab. II. 
Wer wollte aus den Neiunen folgenden Textes wagen eine Melodie fest zu steUenP 
']}lasi, dilecte regi regum summo, et cunctis angelorum choii^ laudabibs. Die Neumation 
geht in unterschiedslosen wage- oder senkrechten Stiichen daliin, es ist völlig unmöglich, 
irgend eine, selbst bescheidene Melodie bei niciit ganz willkarlicher Ausdeutung der 
Zeichen herau.i zu entziffern. Wie mit einem Schlage ist aber die Sachlage verändert, 
sobald man das dazu gehörige Gruppen-Neuma beti-aobtet. Es steht in der S. ISIasier 

Handschrift am Bande und lautet: AEUA usw. Der Podatus (Muta) am Anfang, 
aus einer aufsteigenden Tonbewegung von zwei Tönen bestehend, wurde also im Texte 
in diese beiden Töne zerlegt, ebenso der Torculus über E in seine drei, der erweiterre 
<?limacus über U in vier Töne usw. und jeder einzelne dieser Töne wird nur mit liegender 
oder stehender Virga bezeichnet, je nachdem er innerhalb seines Gruppen-Neuma auf- 
oder absteigend war. Ton jeder weiter greifenden Bezeichnung von Beziehungen der Neumen 
unter einander wurde abgesehen, und so sind diese Neumen über dem Texte in der Thnt 
nur Abbreviaturen, die bei Vorhandensein des Schlüssels im Gnippen-Neuma alles, ohne 
diesen aber nichts sagen. 

Wo das Gruppen-Neuma durch Zufall abhanden gekommen ist, braueben wir 
uns um eine Entzifferung derartig neuroirter Stücke nicht zu bemühen, es würde in 
99 Fällen von 100 vergeblich sein. Aber oft scheint es nur so, als ob das Gruppen- 
Neuma fehlte; wir finden es zuweilen ziemlich versteckt, sodass man seine Beziehung zu 
dem zugehörigen Texte nicht gleich auf den eraten Blick erkennt. Es werden z. B. eins 
oder mehrere der Anfangsworte eines Gesanges an das Ende gesetzt mit dem Gruppen- 
Neuma, wie in der Handschrift No. 484 von S. Gallen, oder es wird eine ganze Reibeu- 
foige von Gesängen unter einem besonderen Tropus zusammen gefasst, sodass der eine 
Tropus für alle zugleich gilt usw. Freilich muss man immer dabei auf seiner Hut sein, 
denn zuweilen wurde die Formel nicht ganz ausgeschrieben, sondern nur durch ihre ersten 
Tongänge an gedeutet und die weitere Fortsetzung t\s bekannt voraus gesetzt. 

Die Epoche machende Bedeutung dieser „Tropen" m&ssen wir hier etwas näher 
beleuchten; denn sie sind es gewesen, welche die Neumation seit dem 10. Jahrhundeit 
ihre Umgestaltung ermöglichten und das bis dabin geltende Prinzip so stark er- 
weiterten, dass nun die alten einfachen Regeln für ihre Entzifferung gar nicht mehr 
ausreichten. Ein kurzer Überblick über das erste geschichüiche Auftreten der Tropen in 
dem lateinischen Kirchengesange und die Folgen, die ihre Anwendung fOr die Neumen 
hatte, wird mehr, als lange Erklärungen es vermöchten, dem Yerständniss fQr die Neu- 
matioDS-Prinzipien des späteren Mittelalters die Wege bahnen. 
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Die Tropen waren, wie bereits S. 92 gesagt wurde, die kompresse Form aller 
deijenigen Tonbewegungen , welche an den verscfaie denen Interpunktiocs-Stellen aus zu- 
fahren waren; kannte der Reoitator den Tropus oder das Pneuma der RecilatioD, so 
waren ihm alle Faktoren seines Vortrages bekannt und gegeben. Wie schon der Name 
andeutet, kam die Erfiodung der Tropen von den Griechen. Hier wurden sie auf ge- 
wisse Silben- Gruppen, wie Nonaneane, Noeane usw. gesungen, Wörter, die keinerlei 
Bedeutung hatten. Es bildeten sich daraus, namentlich in Anlehnung an das dem Psalme 
folgende AUeluja, besondere Melodien, die sich schliesslich von der Recitation loslösten 
und unter obigen und anderen Namen (iubilus, laudes u. a.) mehr oder weniger selbst- 
ständig erschienen. Von Recitation war dann bei diesen erweiterten Pneuma- (Nenma-) 
Formeln natOrlich keine Rede mehr. 

Hören wir uns einige Schriftsteller des Mittelalters selbst darüber an. 

Aurelianus Reomensis im !). Jahrhundert (Gerbert, Script. I. 42 fif.) nennt 
die von den griechischen Sängern am Hofe Karls des Grossen eingeffthrten Tropen Toni 
und giebt darQber folgende Erklärungen ab: 

Übrigens pflegt der Geist die Namen, die man den Tonarten zuschreibt, wie bei der einten : 
Nonaneane, bei der zweiten: Noeane usw., bei sich zu erörtern, was aie wohl für eine Bedeutung habtui 
könnten. Nun fragte ich einen Griechen, was sie im Laleiniechen bedeuteten und er antwortet« mir, 
iie bedeuteten nichts, sondern seien bei ihnen nur Ausdrücke der Freude; und je grösser der Umfang dee 
Gesanges ist, desto mehr Silben werden ihm zugeschrieben, wie im ersten autheutiscben T<hi (mit dem 
man die Reihe der Tonarten beginnt) sechs Silben angewendet werden, nämlich Noeane, und Nonanno- 
neane in der zweiten auUieutiscben Tonart; in der dritten authentischen, wo sie geringeren Umfange« 
sind, werden nur fünf dazu geschrieben, nSmlich Noioeane. Bei A«a plagalen Tonarten aber ist die 
Bnchatabirong eine ähnliche, nämlich Noeane, oder nach Anderen Noeaci». Auf Befragen ffigte schliesslich 
der Grieche bioEu: In unserer Sprache scheinen sie eine Ahnlicbkeit zu besitzen, welche die Pflügenden 
oder die angariiu minantea aus zu drücken pfl^en, nur dass sie bloss der Ausdruck eines «ich Freuenden 
und nichts andere« sind; and zwar ist es dasjenige, was die Modulation der T&ne in sich fasat (estqne 
tononun in se continens modulationem). 

Hernhard von Olairvaux im 12. -lalirhundert giebt in seiner Abhandlung De 
corredione Antiphonarii (Mabilloo, Opera. Paiis 1719. I 691 if.) folgende Erklärung: 

Um diese (authentischen und plagalen Tonarten) von einander zu unterscheiden, sind die 
neumata erfunden worden, die man den Antiphonen anhingt and die von einigen auch ttiva« genannt 
werden. Bei den Griechen werden sie durch die Wörter Soanotane, Notaü und ähnliche bezeichnet, 
welche allerdings nichts bedenten, sondern nur zn dem Zwecke von den Griechen erfunden worden sind, 
damit durch deren verschiedeuen und einander unähnlichen Klang die bewundemewQrdige ManigMtigkut 
der Töne zugleich mit dem Ohre wie mit dem Verstände aufgefasst werden könne. Dieselben sollen die 
Eigenart (maniera) ihrer Tonarten so zum Ausdruck bringen, dass man, nachdem man sie fleie^g seinem 
Gedächtnis« eingeprägt hat, dennoch dort, wo einmal die Verschiedenhmten sich hänfen, leicht 
durch das Gehör erkennt, um welche Gesänge es sich handelt. Jedes dieser Neumen, welches es auch 
immer sei, muss daher seiner Tonart eigenthümlich sein und darin Genüge thim, daae es zu jedem be- 
liebigen Endion seiner Tonart passe; und darin eigenartig, dass ea zu dem Gesänge einer anderen 
Tonart gar nicht passen kann. Denn die Neumen wären zur Unterscheidung der Tonarten untereinander 
ja gar nicht in vernünftigem Sinne erfunden worden, wenn eben nicht jedes einzelne für die Kennzeichnnng 
seiner Tonart ansreicbte und sie ganz deutlich von anderen onteischiede. Das Neoma muss also die 
Eigenart und Form seiner Tonart, sowohl die gemeinsiune als die besondere ausdrücken: und zwar die 
Eigenart (maniera) dnrch die Anordnung, die Form (forma) aber durch die Zusammensetzung. 

Die Verwendung jener seltsamen Worte für die Tonformeln der griechiscben 
(iet^änge war im 10. — 1:^. Jahrhundert ganz allgemein. Odo von Clugny kennt und 
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gebraucht sie ebenso wie Hucbald, die Musica, encliiriadis, Berno von Heichenau 
u. »., man kann deutlich erkennen, dass die Anwesenheit der vielen griechischea Sänger 
am Hofe Karls d. Gr. in den fränkischen Landen nicht ohne eine ganz beträchtliche 
Nachwirkung geblieben ist. Die Musiktheorie des Abendlandes wird mit dem 10. Jahi- 
bundert ganz nach griechischem Muster gestaltet, es bereitet sich eine wahre Benaissance 
der griechischen Musiktheorie vor. In der Musica enchiriadis feiert sogar die alt- 
griechische Buch Stäben -Notation eine ungeahnte Wieder -Aufei'stehung. Zugleich erscheint 
daselbst jene neu gebildete Touschrift, die sich das Pi'osodie-Zeichen des Spiritus asper 
unter ihrem griechischen alten Namen Dasia (3aettd) zu Grunde legt. 

Auch die Neumen wissen von dem tief einschneidenden Einfluns der griechischen 
Sänger jener Zeit zu erzählen. 

Schon Suaeerlich macht aich das bemerklich,, deau allerwSrts eracheinen in den Aatiphonaren 
und Oesuig-Bflcbem der lateiniechen Kirche griechische (mit lateinischen Buchstaben geschriebene) StOcke. 
80 s. B. ist eine von mir vollständig kopierte S. Oallener Nenmea-Handechrift No. 484 ganz durchsetzt 
von griechischen Gesängen: schon das Titelblatt ist griechisch. Der neumirte Text beginnt: Ineipitmi 
tropi earmmum in diverna fftivitatibM mietarum canmdi, und enthält unter der sehr grossen Anzahl 
solcher Tropen mehrere griechische Stücke (Kyrie, Doxobg^e, Glanbens-BekenntDise, die Symbola, Carmen 
■ogdjcnm usw.), mit lateinischen Buchstaben und Neumen. 

In den Neumen-Tabellen der späteren Zeit weisen besondeit- viele Namen der 
Zeichen auf solchen griechischen EinAuss hin. 

So erecfaeioen £. B. in der Neumen-Tabelle einer Handechtift aus S. Blasien') die Namen 
CUmaau (vom griechischen xlifia^, die Leiter, Stufe), Ftntt^omtt (Fünfton-Eeihe), Gftomo (yr<ltftaiv 
eigentlich der Uhrzeiger), CefaUcu» (von xnpaXi}, das Haupt), Qitüitma (xikiafia, Boiler, Triller, auch in 
der griechischen Neumstion mit gleichem Zeichen vorhanden), Tetradwti, Petttadieon, IVigoniv», Tpodieut, 
Attiew, TVagiam, Diatmut, Exon, Certton (vergleiche die griechische Nenme xivxti/ta mit gleichem Zeichen), 
JpbdatM, sogar Froslamhanomttum u. a. In einer andern Neumen-Tabelle das 12. Jahriinnderts aus einer 
Handschrift des Benediktiner Kloetera Ottenburg in Unterschwaben *) begegnen uns die Apottroj^ 
und Bittropha (auch THitrojAa) mit demselben Zeichen als der äxäargoqiot und die dio oMeifun der 
griechischen Neiunation, femer die halb-griechischcD Namen Prediaiettri; Sub- und Gotidiateaerit, Prae-, 
9ub- and Coit'Diapeittit i in einer Neumen-Tabelle aus dem Kloster Murbach ausser schon genannten 
ein Zeichen Epi^onv, das in einer Handsclirift aus Toulouse JBptafonu» genannt wird.*) 

Es kann hiemach kein Zweifel Statt finden, dass in der That gerade die Neu- 
mation der lateinischen Kirche in der Zeit vom 9. — 11. •lahrhundert von den griechischen 
Praktikern stark beeinflusst und befruchtet worden ist. Bei diesen aber galten die als 
Prosodien bekannten Zeichen, wie wir sahen, durchweg fQr Tonzeichen (Neumen), und so 
erleichterte der Einfluss der Praxis die Bückbildung der lateinischen Acoente zu rein 
musikalischen Zeichen, wo dies nothwendig war. 

Die Melodien des Neuma (Tneuma, Tropus, Modus, Tonus) der griechischen 
Sänger haben far unsere Absichten eine hervor ragende Bedeutung. Sie sind uns von 
den schon genannten Schriftstellern so klar und deutlich überliefert worden, dass sie sich 
genau kennzeichnen lassen. Hucbald hat sie uns in Neumen, in Linien- und in 
Dasia-NotatioD überliefert; letztere sind doppelt vertreten, sodass sich durch Vergleich 

') ffiehe Gerbert, De cantn et musica sacra, Bd. II. T^. X. No. 2. 
*) Siehe Lambillotte, Antiphonaire de St Galle, Anhang. 
■) Lambillotte, ebenda. 

Flalicher, Ncaiiuni-Studini. I. 15 
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sogar die Feliler fest stellen lassen, die sich bei Hucbald eingeschliclien baben'). Ihre 
8 Toni nicht zu kennen, erklärt Hucbald für den SSnger als Verbrechen'). 

Sie sind den griechischen Oktaven-Gattungen nachgebaut, und wie die alten 
griechischen Musik-Theoretiker schieden sie nun die lateinischen in Ober- und Unter-Ton- 
arten, oder authentische und plagale. Diese Unterscheidung der Tonarten erscheint 
nachweisbar zuerst bei Äictiin, also erst am Ende des 8. Jahrhunderts. Irgend ein Beweis 
fÖr ihre praktische Verwendung im Kirchen -Gesänge der früheren Zeiten ist nicht z« 
erbringen, womit denn ihre Einf&hrung durch Gregor I. sich als eben solche Fabel 
erweist, wie die vielen anderen Legenden über die Einzelheiten seiner musikalischen 
Thätigkeit. 

Nach den melodischen Schematen der Neumata bauten die Griechen ihre Anti- 
phonen; abei' im Laufe der Zeit waren sie auch bei den lateinischen Sängern so beliebt 
geworden, dass man selbst die Psalmen antiphonen-mässig nach diesen Melodie- 
Schematen sang, wie Hucbald berichtet: 

Secundum horum octo tonorum propriet«t«s Oemäiw den Eigentbanilichkeil«n dieser acht 

eingnlis ania modulationibus ad reeponsoria Doetratee Töne gebrauchen onsre «iDheimiechen Sänger ihre 

utuntur, suis item ad maioree antipbonaB, quae besonderen HoduladoDen zu den BeapoDBorien und 

nälicet in Introitu ad Mibbu cannntur, sive in fine wieder beeondere zu den gröeaeren Antiphonen, die 

celebrationis ad Commouionem. Forro itloe modoe, man nämlich bei der EinleituDg zn den Menao 

per quoB poalmi ad antipbonas moduiantur, in boc (Introitus) singt, oder aber am Ende der Atiend- 

opuBculo habeo utcumque edicere, retiquis prioribue mahls-P'eier zur Communion. Jene Modi ona, 

ob prolisitatem vitatis. Ebda. mit denen man Psalraeo nach Antiphonen -Weise 

modulirt, habe ich möglichst in diesem kleinen 

Werke zu lehren die Aufgabe, während ich die 

vorhin genannten der Kürze halber weglasse. 

Die Tropen oder Neumae des Hucbald überschreiten ein Hexachord nicht, sind 
also keineswegs echte Oktaven- Gattungen, sondern höchstens Ausschnitte aus solchen. Es 
sind die Hexachorde c — a, e — C, f — d', innerhalb deren sich die verschiedenen Tonarten 
bewegen. Aber die einzelnen Tropen füllen keineswegs immer ihr ganzes Hexachord aus, 
sondern sie bevorzugen gewisse Töne, andere benutzen sie höchstens als Durchgangsnoteo 
oder vermeiden sie geradezu. Vor allem wenden sie einen Too, ak den Kepercussionston, 
in derselben Weise an, wie die alte Recitation ihren Medialton. Hierin ist die Kach- 
wirkung der alten Psalmodie deutlich zu erkennen. Nur föllt dieser Kepercussionston 
nicht mehr bloss auf a, sondern bei einigen auf c*, und bei je einem auf f und d'. So 
stellt sich denn ein gewisses Melodiebildungs-System heraus, das man kennen muss, am 
die Tonbewegungen und ihre Neumen-Zeichen klar deuten zu können. Kennt man die 
Tropen und die in ihnen nieder gelegte Melodiebildungs-Lehre, so hat man damit für die 
Entzifferung der Neumen den Schlüssel zur Bestimmung der Tonart und weiss, den Ton- 
bewegungen, welche die Neumen anzeigen, auch die ihnen zukommenden Tonhöhen an 
zu weisen. So sind sie in der That unschätzbare Merksteine für den Weg des Forschers. 

Noch im späteren Mittelalter (bis auf heute) benützte man diese alten Melodie- 
Formeln , die die bevorzugten Töne eines Tropus angaben , zur Kennzeichnung der 



') Hocbaldi Commemoratio brevis de tonis et psalmis modnlandis, bei Qerb. Scr. I. S. 214 und 229. 

*) Itaque in octo toaos, ^nos ita nominamus, melodiam dividimus, quomm differentiu et pro- 

prietatee ecciesiasticum cantorem, nisi ingenii tarditate obetaate, culpabile est ignorare. Ebda. S. 213. 
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Tonart, in der sich die Psalmodie bewegen sollte, und schrieb die Vokale der Formel 
fin saeeula) Saectthntm amen, d. i. Evovae, oder des Wortes AUeluja (Aeua) darunter. Die 
Vokale dienen nur als laut-physiologische Stützen des Singens ohne Worte oder des 
TOD diesem Gebrauche so f^enannten Vokalisirens. Wir hörten bereits, dass die 
griechischen Sänger am äränkiscfaen Hofe auch eine derartige Lautir- Methode anwendeten 
and da£s ihre Tr0|)en nichts anderes waren als Lautir- Melodien und Vokalisen. 

Dass die vocalisirenden Gesänge nicht von den griecliischen Sängern erfunden 
worden, sondern aus dem Alleluja-Gesange des Orientes entsprungen sind, werde ich 
nachher wahrscheinlich- machen. Die griechischen Praktiker hatten sie den Franken ver- 
mittelt und daher sehen wir die fränkischen Musik- Schriftsteller seit dem 9. Jahrhundert 
sich damit auch theoretisch eingehend beschäftigen. Je länger desto mehr bürgerten sich 
diese Melodien ein. Der Einfiass der griechischen Jlusiker wurde immer mächtiger und 
schliesslich suchte man die griechische Musik-Theorie mit ihrer Lehre von den Oktaven- 
Gattungen auf, um für die neuen Gesangsweisen eine festere Grundlage zu gewinnen. 
Auf theoretischem Gebiete brauchte man da nur eine alte Bekanntschaft zu erneuern, die 
man seit Cassiodor und Boetius während der Herrschaft der Gregorianischen Sänger- 
Schule im 7. — 9. Jahrhundert vernachlässigt hatte. In der ursprünglichen, rein accentischen 
Recitation der Psalmen trat ein Element vokalisirenden Gesanges zuerst nur als das 
Fneuma oder Gruppen-Neuma auf. Dies wurde aber immer ausgedehnter, besonders 
unter dem Einflüsse orientalischer Gesanges -Arten. In zweifacher Weise machten sich 
letztere geltend: in den Tropen oder dem Lautir-Gesang der griechischen Praktiker und 
in den vokalisirenden Gesängen der Alleluja -Verse selber. Der accentischen Kecitation 
stand dieser melodische, ganz oder vorzugsweise von Vocalisen gebildete Gesang 
nrspr&nglich nur als höchstens geduldet gegenüber. Bald aber sollte sich das Verhältniss 
auf Kosten der accentischen Recitation gäozliih umändern. 

Gerade in die Zeit, wo der Einfluss der griechischen praktischen Musik and der 
Sänger aus Byzanz am fränkischen Hofe in das ganze Frankenland gezogen war, um dort 
wie ein Sauerteig zu wirken, fallt ein Ereigniss, an sich unscheinbar, aber von tief ein- 
achneidenden Folgen für die ganze abendländische Musik. Kurz nach Mitte des 9. Jahr- 
hunderts hatte Notker Balbulus als junger Mönch in S. Gallen eine Kompositions -Weise 
kennen gelernt, die ihm völlig neu war und all sein Denken in Beschlag nahm. Ein 
Presbyter war als Flüchtling nach S. Gallen gekommen; sein Kloster in Gimedia 
(Jumüges an der Seine unterhalb Konen) hatten soeben die Normannen verwüstet 
(es war im Jahre 851) und so sachte er Schutz in S. Gallen. Er führte sein Antt- 
phonar mit sich. „In diesem beiden sich — so berichtet Notker selbst im Vorwort seiner 
Sequenzen-Sammlung, die er dem Bischof Liutward, dem Erzkanzler Karls des Dicken 
am 887 widmete — einige Verse nach Sequenzen modnlirt, aber fast allzu sehr entstellt," 
Sie entzückten ihn trotzdem so, dass er nun diese Melodien benutzte, um dazu neue 
Text« zu dichten. Die dadurch entstandnen neuen Gesänge, die man nun ebenfalls 
Sequenzen nannte, gefielen nicht nur im Klo8t«r so sehr, dass sie daselbst fleissig 
gesungen wurden, sondern sie errangen sich den Beifidl der ganzen Welt. Sie erhielten 
die Gutheissung des Papstes Nicolaus (f 867). Nun sang sie Jedermann, und alle 
Welt dichtete und komponirte Sequenzen, sodass die Kirche schliesslich dagegen ein zu 
flchreiten für nöthig erachtete. Dies geschah zu verschiednen Zeiten. Schon 1316 wandt« 
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sich das Coozil von Köln gegen den eiagerissneii Missbrancli, den man mit den Seijnentea 
trieb. Schliesslich schaffte Papst Pius Y. 1568 die Sequenzen Überhaupt bis anf fünf ab. 
Indessen sie hatten ihre muslkgeschichtlich bedeutsame Mission erfOllt; auch waren sie 
durch die strengsten Verbote nicht auszurotten. Schon im 14. und 15. Jahrhundert waren 
einige in's Deutsche übertragen worden (auch in die englische Hochkirche drangen sie ein), 
und besonders ist die Notker'sche Sequenz Media vUa in tnorte tumta noch heute In 
Luthers Übersetzung „Mitten wir im Leben sind von dem Tod umfangen" allbekannt 

Die sämmtlicben Sequenzen in der uns erhaltenen Original-Handschrift haben 
zur einzigen Tezt-TJnteriage das Wort Miduja. Wir wissen, dass der Orient das 
Alleluja- Singen schon in früher cbristlicher Zeit stark betrieben hat. Namentlich die 
Mönche in Ägypten sangen das Älletuja (schon im 4. Jahrhundert bezeugt das Caflsian) 
mit ganz besondi-ei' Vorliebe, nnd die Kopten singen es noch heut« oft Stunden lang. 
In den griechischen Gesang-Büchern nach dem 12. Jahrhundert begegnen vir den Allelnja- 
Gesängen von grosser Ausdehnung ebenfalls sehr häufig, während vor dieser Zeit kaum 
hier und da ein kurzer AUeluja-Vers erscheint. Jene nach „Sequenzen modulirt«n 
Verse" waren also offenbar — alles weist darauf hin — orientalische Allelu)»- Melodien. 

Was aber war wohl der Grund, weshalb die Sequenzen Notkers eine so überaus 
schnelle Verbreitung, solch unerhörtes Aofcehen und schliesslich eine so bittere Feindschaft 
gegen sich erregt haben? Vergleiclit man die Melodien der Sequenzen mit ihrer Bedeutung, 
die ihr die Kirche durch mehr als ein halbes Jahrtausend hindurch im Für und Wider 
beigelegt hat, so ist man um eine Erklärung dafür gar sehr verlegen. Man begreift 
platterdings nicht die grosse Bewegung, die diese anscheinbaren Melodien hervor gerufen 
haben. Seine Zeitgenossen haben den Notker Balbnlus als einen musikalischen Neuerer 
kühnster Art und grüssten Stiles gepriesen, man hielt allgemein dafür, dass er seine 
Sequenzen unter göttlicher Inspiration verfiisst habe. Als man eine Pfingst-Sequenz dem 
Papste Innocenz Hl. vorgesungen hatte, da sprach er seine vorwnr&volle Verwunderung 
darüber aus, warum man noch keine Anstalten getroffen hätte, Notker heilig zu sprechen. 
Der Musikgeschichte ist es jedoch bisher nicht gelungen, diese ungemeine Werthschätzung 
seines musikalischen Talentes zn rechtfertigen. 

Aber noch mehr. Notker hat ja selbst bekannt, dass er nicht der Erönder der 
Sequenzen-Melodien sei. Er berichtet, dass er nur Melodien, die „nach Sequenzen modulirt" 
waren, nachgeahmt und neue Texte untergelegt hätte. Die Melodien waren also vor- 
handen, und der Name Segueruen scheint auch nicht neu gewesen zu sein. Er sagt, dass 
sie ihn bald entzückt, bald wegen ihrer Inkorrektheit abgestossen hätten. Sie übten also 
anf den noch jugendlichen Notker einen ihm unfaesbaren Reiz ans: sie schienen ihm be- 
zaubernd und doch widersprachen sie den musikalischen Regeln des Gesanges, wie er sie 
bei seinen Lehrern Iso und Marcellus gelernt hatte. Kein Zweifel: es war eine Melodie- 
form, die, so sehr sie sich auch in die Ohren schmeichelte, doch von allem bis dahin 
üblichen kirchlichen Gesänge grundsätzlich verschieden war und sich nicht so leicht mit 
den Kegeln der alt-hergebrachten Musik vereinigen lassen wollte- So sehr er es auch ver- 
suchte, die neue Gesangsweise der alten an zu passen, e« wollte ihm — wie er selbst 
schildert — nicht recht gelingen. Hören wir dazu seine eignen Worte: 

„DeoDoch begano ich si« nacbzuidimen und Bchrieb die labgeeSaga Deo amcinnat orfrü *mivtri—, 
q»i gratia ett reden^Uu und femer Coltiber Adae. Als ich diese meinem Lehrer Ym vorl^te, belobt« 
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er EWKT meinen Eifer und, geduldig mit meiDer Ünerffthre&heit, lobte er, wu eii loben ma. Da er aber 
weniger daranf bedacht war, ra verbeeeeni, und aar sagte: „Die einzelnen Tonbew^nngen der Melodie 
mflMen auch einzelne Textailben haben", bo verbeaserte ich, die« hfirend, selber nach bestem Gewiesen da«, 
was anf die Silbe ia (in AUäma) entfiel Was aber auf die Bilbm le und Iw Sei, das nnterliesB ich 
an in tasten, weil ea iast nnmOglich war." 

Hieraas können wir leicht folgendes ersehen: 1) dass die Seijuenzen als einzigen 
Text das Wort Aüeluja zur Crrundlage hatten; 2) dasB die aber die Silben dieses Wortes 
gesetzten Tonbe-weguDgen mehr oder weniger lange Yokalisen darstellten, die namentlich 
auf den mittleren Silben des Wortes Al-te-Iu-ja so bewegt waren, dass man sie nnr mit ' 
Mflhe überschauen konnte; 3) dass es eine ganz andere Art der Melodie war, als die bia 
dahin übliche, da sie so schwer mit den Begeln des lateinischen Gesanges in Überein- 
stimmimg zu bringen waren. Nun fährt aber Notker fort: 

, J>och geluig es mir, auch dieees leicht zu über schauen, wofür ich nur auf [meine Sequenzen] 
DonüiMU Ml Si/na und auf Mater hinweise. In solcher Weise belehrt, schrieb ich dann zum zweiten Male 
das AoSaf eceUria mater ülibata an£ Als ich diese onn meinem Lehrer Marcellns vorlegte, da Über- 
trag er sie hoch erfreut auf Botnli (Pergament-Bollen) und gab aie den Knaben zu singen alii» aliot." 

Nachdem es dem jungen Notker also gelungen war, die einzelnen Tonbewegungen 
oder Yokalisen in ihre einzelnen Töne zu zerlegen und je einem Tone, dem bisherigen 
G-ebraache entsprechend, auch je eine Textsilbe unter zu legen, hatt« er damit die Form 
ge&nden, in der dann seine Sequenzen ihren Siegeszag durch die Welt genommen haben. 
Auf der Text-Unterlegung, die dem Notker anfanglich so yiele Mühe machte, beruhte es 
nicht, dass die Sequenzen seinen Zeitgenossen so überaus neu und bezaubernd schienen; dass 
anf je eine Sprachsilbe je eine Tonbewegung entfiel, war ja eine uralte Segel des Psalmen- 
und Hymnen-Gesanges, er folgte darin den ausdrücklichen Weisungen seiner Lehrer, die 
sich nur bei Erfüllung der alt«n Kegeln mit der neuen Kompositions-Weise halbwegs ein- 
verstanden erklärten. Mithin konnte es nur die Melodie-Führang selber sein, was so 
neu, so bezaubernd und einschmeichelnd klang. 

Ein gütiges Geschick hat uns die Sequenzen Notkers erfialten. Nicht nur besitzen 
wir eine alte Übertragung sämmtlicher Notker'schen Sequenzen in Choral-Noten auf Linien, 
also für uns ohne weitere Erörterung ziemlich sieber lesbar, sondern auch eine Handschrift, 
die nicht viel über ein Jahrhundert nach Notkers Tode (f 912) geschrieben sein kann. 
Es ist die Handschrift No. 484 der Süfts-Bibliothek von S. Gallen, von zierlicher Hand 
sehr sauber ausgeführt, und zwar ist es diejenige, worin sich die oben besprochenen starken 
Spuren griechischer Einflüsse geltend machen. Fast scheint es mir, als hätten wir es bei 
den Sequenzen Notkers auf S. 258 — 297 mit einer Abschrift jenes Originales aus Gimeda 
zu thun, das dem Notker als Vorlage zu seinen Sequenzen diente. Es ist mir dies aus 
mehreren Gründen wahrscheinlich. Denn die Sequenzen-Texte Notkers, die doch gerade 
seine eigene Arbeit waren und für seine Gesänge kennzeichnend, fehlen, und nur bei 
wenigen sind die Anfangs-Worte der betreffenden Notkerschen Sequenzen als Tit«! an- 
gegeben; im übrigen stehen die blossen Neumen ohne jeden Text da, und nur am Anfiing 
jedes Stückes finden sich die Vokale des Wortes AUeluja, nämhch AEVA'). Hiermit 
haben wir in dieser Handschrift eines der ausserordentUch seltenen Beispiele von einer 
Anwendung der Neumen ohne Worte. 



') Facaimilia je einer Seite b« Gerbert, De cantn etc. Bd. I. Tab. IL and bei Schnbiger, 
Die Bingerscbnle S. Qalleos, Einsiedeln 1858, Taf. V. No. 26. 
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äeluam ist anch wnst dice Denkmal. Die Zeilen sind von unten anf zu lesen, umge- 
kehrt, als man sonst EU lesen pflegte, sodass der (itete rolli geechriebeiie, aber jetzt fast gans verblaaet«) 
Titel nicht eine Aufschrift, sondern eine Unterschrift bildeL Das ist höchst seltsam; ich wüBSte kdn 
Analc^u dazu an zu führen. Wunderlicb sind auch die Titel selber. Ein wahres Sammelsurium 
von Titeln verschiedenster Entstehung bietet sieb dar: zwei sind griechisch, auch mit griechischen Buch- 
staben geschrieben, ninüich Ynjtioiuucoy (Sypcdiokimot?) und Cv/tcfKovia ^j/mphonia}; femer giebt ee 
Inetrument«n-Kamen ab Titel : Organa, Titba, Sidictda, vielleicht auch Fr^dola und 8ymfko»ia. Andere 
mahnen an verschiedene G^enden, aus denen vermnthlicb die Melodien stammten: Sontana, Oraeea, 
Oeeidentana, Metentit (aus Metz) maior und minor; die flbr^en sind der Hehrzahl nach lateinische 
Anfänge von Psalmen, vielleicht ans einer fremden Sprache erst in's Lateinische übertragen. Auch ein 
Schwanenlied (Oignea sc, oda) Sndet sich. Diese alten Titel hat Notker dann als Überschriften für seine 
Sequenzen beibehalten, obgleich die Anfänge der Sequenzen -Texte meist gar nichts mit jenen Über- 
schriften zu thun haben. 

Bei solcher Beschaffenheit der Handschrift, namentlich auch im HinbUck auf die ganz un- 
gewöhnliche, sonst nirgends wieder auftauchende Anordnung dea Inhaltes, wobei man von unten 
nach oben zu lesen hat, kann man sich der Annahme nicht erwehren, dass die Mönche von S. Gallen 
die historisch denkwürdige Original -Vorlage, die ihrem hoch geschätzten Notker die Anregung zu seinen 
berühmten Sequenzen gegeben hatte, dnrch eine Abschrift vor Vernichtung haben retten wollen. 

Die Sequenzen selbst hat man in S. Gallen noch bis in <1ie moderne Zeit hinein 
gesungen. Aber da im Laufe der Jahrhunderte die Neumenschrift unbekannt geworden ^var, 
so liess 1508 Abt Franz Gaisberg eine Übertragung der Neumen in Choral-Noten an- 
fertigen. Auch diese Handschrift ist uns, in No. 546 der S. Gallener Bibliothek, erhalten 
geblieben.') Ein Yergleich beider Handschiiften ergiebt ihre prinzipielle Übereinstimmung. 

Auf den ersten Blick fällt nun bei näherer Betrachtung der Notkerschen Sequenzen 
auf, dass eine jede ihrer Melodien aus mehreren Gliedern besteht (den Schlüge jedes 
Gliedes bezeichnet ein roth gemaltes F), von denen regelmässig je zwei und z^vei zusammen 
gehören und gewöhnlich auch dieselbe Tonfolge bezw. Neumen- Reibe darstellen. Das zweite 
Glied dieser Paare ist die Wiederholung des ersten und wurde offenbar von einem zweiten 
Sänger oder Chore gesungen. Das sagen die Worte Notkers: (Marcellus) pueris cantandos 
aliis alios insinuavit; „er gab sie den Knaben zu singen auf, dem einen diese, dem andern 
jene (Partien)," d. h. im Wechsel-Gesänge. Diese Einrichtung entlehnte er von den Anti- 
phonen, die auch im Wechsel-Chore vorgetragen wurden; also auch dies war nichts Neues. 

Völlig neu hingegen war — nach allem, was wir von dem lateinischen Kirchen- 
Gesänge der vorher gehenden Zeiten wissen, — die Melodie-Ftlhrung dieser Gesänge. Freilich 
finden wir eine Einförmigkeit der Cadenzen-Büdung, die durchaus an die Tonfälle der 
Accentus ecclesiastici erinnert; ja, meist sind es nichts als jene Cadenzen selber. Aber, 
von den Cadenzen abgesehen, sind die Tonphrasen durchaus abwechselungsvoll und 
melodisch manigfaltig. Nicht geht hier, wie bei der alten Psalmodie, die Stimme auf einem 
und demselben Tone (dem tonus currens) mit acoentischen Abweichungen dahin, sondern 
die Melodie erhebt sich und senkt sich in Sprüngen und Tongängen, die zuweilen sogar 
nichts anderes sind, als gebrochne Accorde. 

Hierin also ruht die Bedeutung der Sequenzen Notkers: sie wiesen die Merkmale 
der alten Psalmodie auf, nur dass die Tonwiederholungs-Reihe, von der sich die Hebungen 
und Senkungen des Accentus abhoben, durch melodischere Gebilde ersetzt wurde. Der 



') Scbubiger hat eine Sammlung von NotkeHschen Sequenzen in modernen Noten in atänw 
,fi. Gallener S&ngenchole" in den Ezempla wiedergegeben. 
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äussere Rahmen der Psalmodie ward nebst ihrer Vortrage -Weise im T^'esentlichen beibehalten, 
aber in ihn hinein ein belebtes Tonbild versetzt, dae die Monotonie des alten Psabnen- 
Gresanges völlig aberdeckte. Durch dieses freundlichere, lachende Bild war die alte 
herbe, strenge, fast asketische Paaimodie in ihrem Weiter-Bestande bedroht; schon in den 
Hintergrund gedrängt, gerieth sie in G-efahr, schliesslich ganz und gar ab znsterben, und 
nur die zwar späten, aber energischen Bekämpfungen des glQcklicheren der beiden Neben- 
buhler durch den päpstlichen Stuhl haben der lateinischen Kirche diesen ehrwürdigsten 
und ältesten Bestandtheil des christlichen Kirchen-Gesanges bis auf heute erhalten können. 

Mit dem Aufblühen der Pflege der Sequenzen war die alte Psalmodie am Wende- 
punkte ihrer Geschichte angelangt; vom 10. J^rhundert an war ihre Herrschaft endgiltig 
verloren. Aber dasselbe Loo^ theilte mit ihr die alte Xenmenschrift; denn deren Geschicke 
waren eng und fast unlöslich mit der Psalmodie vermochten. Für die psalmodische 
Recitation waren die prosodischen Neumen völlig ausreichend gewesen. Mit geringen Ton- 
föllen bewegte sie sich dahin; die Sänger Hessen ihre Stimmen auf dem gegebenen Tone 
ruhen, bis der Wink ihres Meisters ihre Stimmen aufwärts oder abwärts leitete, einen 
Ton oder mehrere Tonstufen, wie es die Betonung und der syntaktische Sinn der Worte 
erforderte. Hier war von Irrthum bei einiger Übung und ausreichender Äu&ierksamkeit 
nicht die Rede, völlig klar war die bewegte Schrift des cheironomirenden Dirigenten. 
Und als dann die bewegten Zeichen zu geschriebenen erstarrten, da waren sie auch in 
dieser neuen Gestalt, die durclt die Formen der grammatischen Accente geläutert ward, 
ein völlig adäquates Darstellungs-Mitte) für die ernsten gemessenen Tonfälle der Psalmodie. 
Für die neuen Gesangsweisen reichten aber jene einfachen Zeichen nicht mehr aus. 
Denn hier galt es, weit ausgiebigere Tonbewegungen und einen Tonumfang zu be- 
zeichnen, wie sie in der alten Psalmodie niemals vorkamen. Solchen rein melodischen, rein 
musikalischen Aufgaben, die eine genaue Angabe von allen möglichen Tonsprflngen 
forderten, waren jene wenigen Zeichen gar nicht gewachsen. Wendete man sie gleichwohl 
an, so mnsste man an eine erhebliche Yermehrung der Bezeichnungs-Mittel denken, die 
so gross war, dass die Neuschöpfnng eines Tonzeichen-Systemes leichter war, als die 
Gestaltung des alten unter der Beengung, wie sie von der Rücksicht auf den alten 
Bestand gefordert ward. Man wollte aber auf die alt-hergebrachten ehrwürdigen Neumen 
nicht verzichten; und so kam es denn, dass man einem und demselben, ursprünglich 
ganz eindeutigen Zeichen mehrere Bedeutungen beilegen musste. Damit wurden die 
Neumen einer uneigentlichen Bestimmung zugeführt, sie wurden undeutlich, nicht-ausreichend, 
mehrdeutig. So begannen die Klagen der Musiker, just zu der Zeit, wo die Psalmodie, 
als ursprünglicher Accentus, durch die Sequenz in die Form eines Concentus 
übergeführt worden war, seit dem 10. Jahrhundert. 

Der ursprüngliche Zustand der Einfachheit in Melodie und Zeichen war also wie 
mit einem Zauberschlage vorbei, als die Sequenzen die Billigung des päpstlichen Stuhles 
erhielten und nun mit wahrem Feuereifer in den Kirchen gesungen wurden. Solange die 
Gregorianische Sängerschule blühte und die Macht in der Kirche besass, wäre der zer- 
setzende FinflusB der Sequenzen auf die Psalmodie sicher nicht geduldet worden, sofern 
man die Gefahr erkannte. Denn die Gregorianische Süigerschule war mit der Psalmodie 
eng verknüpft, ein Haupttheil ihrer Sorge war ja eben die Erhaltung der Altehrwürdigen. 
Aber mit Hadrian HI starb 885 der letzte Papst, der aus dieser Schule hervorging, und 
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nun war der Zersetzung der uralten SaDgesweise Thür und Thor geöffiiet. Die Mischform 
von Concentus und Accentus, die die Sequenzen boten, war das geeignetste Mittel, die 
alten, herben und einfachen Weisen im Ohr zu verwischen; das Ohr emp&od ihre Monotonie, 
einmal bekannt geworden mit den gef&Uigen, einschmeichelnden Tongimgen der oeneo 
Form, zu peinlich, um sich nicht von ihr ab und einem reizenderen Gebilde zuzuwenden, 
und — das Schicksal der alten BecitationsweiEe, die schon zu den Zeiten der Apostel ge- 
lebt hatte, war besiegelt. 



y Google 



Rückblick. 



Wer meinea Ausführungen bis hierher gefolgt ist, wird sich der Einsicht nicht 
verschliessen, d&ss wir es in den mittelalterlichen Tonschriften der Neumen mit einem sehr 
alten Besitzthom der Koltur-Tölter zu thun babeu. Die Nenmen bieten mehr, als man bisher 
vermuthete, denn ihre Bedeutung ist eine viel allgemeinere, als man ahnen konnte. Man 
darf wohl glauben, dass durch die hier beigebrachten Thatsachen die Neumen-Forschung 
zu einem nicht verächtlichen Faktor für die Erkenntniss des Geisteslebens im ausgehenden 
Alterthum und in den dunklen Zeiten des &ühen Mittelalters erhoben wird. Überschauen 
wir die Summe der einzelnen Untersuchungen, so zeigt sich vor unserm Blick ein ganzes 
System von Thatsachen, die so fest in einander gefügt sind, dass eine die andere stützt 
und trägt. Ich habe nicht die K&hnheit zu behaupten, dass ich das beschrittene, schier 
unendliche Gebiet völlig durchleuchtet hätte; es bleibt der zukünftigen Forschung noch 
manche Autgabe. Wohl aber wird der prüfende Leser mit mir die Überzeugung ge- 
wonnen haben, dass ein Weg gebahnt ist durch eine bisher ungangbare Kultur, die das 
Vorland zu unsrer modernen Mnsikgeschichte bildet. Niemals wird die Mnsikforschung 
eine fest begründete Wissenschaft werden, wenn sie nicht in den Stand gesetzt wird, 
jenes Yorland der Tonkunst, das frühe Mittelalter, genau kennen zu lernen. Hierzu steht 
nur eine einzige Möglichkeit frei: an der Hand der Neomen-Schriften, mit deren Hiero- 
glyphen die Schätze der früh-mittelalterlichen Tonkunst verschlossen sind, die Denkmäler 
der praktischen Musik jener frühen Zeiten unserem selbständigen ürtbeile zu unterwerfen 
und uns damit von dem ürtheile der alten Theoretiker unabhängig zn machen. Ohne die 
EntzitFerung der Neumen-Schriften wird es auch ein vergebliches Mühen bleiben, der Ton- 
kunst eine gesicherte Ästhetik zn geben. Denn die Grundlage der musikalischen Ästhetik 
ist ond bleibt vor allem andern die geschichtliche Erfahrung. 

Dass eine Tonschrift im wahren Sinne des Wortes ein Spiegel für die geschicht- 
lichen Vorgänge ist, die sich auf dem Gebiete der Musik einst abspielten, dafür giebt es 
kein zweites Beispiel von solcher Deuthchkeit, ab das der Neumen. In der Thai zeigt 
ihre Geschichte zugleich die Merksteine der Musik -Entwicklang auf für eine Zeit, die 
der Forschung für immer unzugänglich zu bleiben bestimmt schien. Im Grunde genommen 
freilich (dnd es nur die Merlcsteine der Geeangeskunst; aber für das Mittelalter galt 
diese allein als Musik; das Instrumentenspiel hatte an dem Begriffe , Musik" kaum einSn 
Theil, nnd meist schloss man es ganz davon aus. 

Flalioher, KeumeD'Stadlen, I. IQ 
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Ursprung und Entwicklung der Neumenscbriften hängen innig zusammen mit der 
Sprache, als dem physiologischen Anhalt zur gesanglichen Artikulation. Freilich giebt es 
ancb eine Gresangsweise, die sich nicht an die Gesetze der Sprache bindet, sondern als 
rein melodische (z. B. in Yokalisen) ihre eigenen Bahnen geht and, falls sie sich mit der 
Sprache verbindet, diese sich unterwirft und zwingt, den Gesetzen ihrer Melodie zu folgen. 
Mit diesem rein melodischen Gesänge stehen aber die Keumen-Schriflen nicht in einem 
ursächlich-verwandten Zusammenhang. Sie erweisen sich vielmehr als ans dem Sprach- 
Gesänge hervor gegangen. Die mittelalterlichen Sprach- und Musik-Theoretiker nannten 
jenen melodischen Gesang rhythmischen oder coDcentischea, diesen aber metrischen 
oder accen tischen. Wir gebrauchen fQr beide Weisen primären Stadiums die Bezeichnungen 
Cantillation (melodisch) und Kecitation (accenüsch). Es ist unstreitig von grund- 
legender Bedeutung für die Beurtheilung der Musikgeschichte, die Gebiete dieser beiden 
Arten von Gesang für alle Zeiten genau ab zu grenzen. Denn nar durch eine solche 
klare Scheidung und Feststellung der empirischen Grund-Elemente, aus deren Mischung 
sich das gestaltet bat, was wir Vokal-Musik nennen, läset sich eine geschichtlicli 
bewahrheitete Ästhetik der Tonkunst gewinnen. Ton diesem Gesichtspunkte ging ich bei 
den vorliegenden Forschungen aus und versuchte, an der Hand der Neumen dem accen- 
tiscben Gesänge oder der Recitation die Grenzen ab zu stecken. 

Schon die alten indischen Grammatiker machten die eben berührte Unter- 
scheidung zwischen den beiden Weisen des accentischen und concentJscben Gesanges. Für 
jede von beiden hatten sie ihre eignen Zeichen. Hier, wie bei anderen Völkern des 
Alterthomes, erblicken wir daher ein doppeltes Tonzeichen-System. Für den melodischen 
Gesang hatten besonders die alten Inder und Griechen schriftGche Symbole, die nach Art 
der Buchstaben-Schriften und in Anlehnung an sie die einzelnen Töne als selbständige 
Laute mit je einem Zeichen darstellten. Für die Becitatioo oder den accentischen Gesang 
aber bedurfte man solch fest bestimmter Zeichen nicht; sie wären bei ihrer Starrheit gar 
nicht geeignet gewesen, die flfissigen und schnell vorüber huschenden Tonbewegnngen 
entsprechend zu charakterisiren. Die Tonbewegungen, die die Stämme beim Recilär«n 
vollbrachte, wuchsen aus der sprachlichen ArtikulatioQ von selbst heraus; mit der lebendigen 
Stimme des RecJtirenden verbanden sie sich ebenso freiwillig, als das Mienenspiel und die 
Bewegungen der GestikulatioD mit Kopf und Hand. 

In den Bewegungen der massvoU geregelten Gestikulation mit Kopf (^fhalonomie) 
und Hand (Ckäronomie) hatten anfangs die Tonbewegungen der Recitation eine genügende 
äussere Darstellung. Es scheint (wie sich auch in einigen Beispielen aas einer Art Ton- 
schrift der nord-amerikanischen Indianer kund thut) ein physiologisches Gesetz zu sein, 
dass der Mensch mit der Vermehrung der Schwingungszahl, also mit der Bewegung vom 
tieferen zum höheren Tone, den Begriff dea „Au&teigens" verbindet. Das tritt deatlich 
in der Kephalo- und Cheironomie der Brahminen zu Tage, die sich von primitiven Anfängen 
zu einer vöUigeo Kunst entwickelte. Dass die Kunst der Cheironomie nicht nur im 
Altertbnm bei vielen Kultur-Völkern bekannt war, sondern eine wichtige Rolle in der 
Praktik der Musik bildete, wies ich nach. Bei den alten Griechen ist sie allerdings 
nar schattenhaft erkennbar, noch weniger deutlich bei den alten Römern; aber im 
Mittelalter ist sie als aasgebildete musikalische Dirigir-Kunst bei den Juden, den 
Griechen und im Abendlande völlig unzweideutig bezeugt. Mit den gestikulirendeii 
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Bewegangeo (_Neimen) deuteten besonders die Leiter der Psalmodie in der christliclien 
Kirche die TonftJle der Recitation an und lenkten so den acceotischen Gesang. Bei einem 
melodischen Gesänge wäre dies, wenn nberbaupt, so doch nur dann möglich, wenn er 
sich sehr langsam dahin bewegte ; bei einer accentischen Recitation aber mit ihren geringen 
ToD&Uen war dies ein völlig ausreichendes Mittel, selbst einen grossen Chor von Sängern 
zu dirigiren, zumal der Sprachtezt eine ganz wesentliche Mithilfe in sich schloss. 

Die Kunst der Cheiroi^omie ist noch im 12. Jahrhundert an verschiedenen Orten 
Europas als praktisch gebraucht nachweisbar. Sie machte zum grossen Theile eine Ton- 
schrift überflüssig. Die Beschaffenheit und Yerwendung ihrer Zeichen würde mui im 
wesentlicben schon vermuthen können, wenn nicht eine Handschrift von Montecasino aus 
dem früheren Mittelalter uns eine klu'e Beschreibung davon gäbe. In der Tbat bedeutet 
das (griechische) Wort Neuma nichts anderes, als den Wink, die Oeberde, also das 
Einzel-Zeichen der Gestikulation. Grundlage der cheironomjscheu Neumation ist mithin 
die auf- oder absteigende oder eben verlaufende Bewegung und deren Modifikationen. 
Diese Bewegungen mussten, wenn man sie in die Schrift aberfahrte, naturgemäss zu 
geschriebenen auf- oder absteigenden oder wagerecht verlaufenden Linien nebst deren 
Modifikationen erstarren. Der Zeitpunkt der Überleitung der bewegten zu unbewegten 
Zeichen ist bei den verschiedenen Völkern verschieden an zusetzen. Es entstanden dabei 
die so genannten Accent-Zeichen, d. h. die Zeichen des sprachlichen Zngesanges oder 
der Recitation. 

Die Inder besassen Accent-Zeichen bereits im Aiterthume. Ein aufsteigender 
Strich bedeutet« bei ihnen die Erhebung, ein liegender die Senkung der Stimme beim 
Recitiren der alt-heiligen Gesänge. Die kombinirte, auf- und absteigende Tonbewegnng 
stellt ein ans liegender und au&t«igender Linie zusammen gesetztes, zu einem Halbzirkel ab 
gerundetes Zeichen dar. Das Accent-Zeichensystem erscheint bereits ziemlich fein gegliedert. 
Neben die genannten drei BTonzeichen" treten noch drei andere Accent-Gmppen für die 
Zät (Quantität der Silben), für den WiyÜimus (Stärke der Silben, Hauchzeichen) und für 
den Yortrag. Die Zeichen der Zeit sind: ein Strich für die Länge und ein Kreis für die 
Kürze. Die Zeichen der anderen Gruppen scheinen uns nicht überliefert worden zu sein. 
Die Namen der Accent-Zeichen lehnen sich naturgemäss vor allem an die Hand- und 
Ton-Bewegungen selbst an. Die Recitation hält sieb in den engen Grenzen von höchstens 
einer Quinte, gewöhnlich aber nur einer Terz im Um&nge. Dabei wird ein bestimmter 
„Mittelton" fest gebalten, als Normal-Tonhöhe oder Stimm-Niveau, von welchem aus die 
Stimme des Recitirenden bei einzelnen Silben, die sich besonders hervor heben sollen, 
nach oben oder unten hin abweicht. 

Bei den Griechen des Altertiiumes erscheint seit Anfang des 2. Jahrhunderte 
vor Chr. ein &st völlig mit dem der Inder überein stimmendes Zeichen-System, nur feiner 
ausgebildet oder uns wenigstens vollständiger überliefert. Die Zeichen heissen bei den 
Grammatikern, welche als die ausschliesslichen Cberlie&er dieser Lehre auftreten, ProBOfLien 
und sind, wie bei den Indem, in die vier Gruppen der Töne, Zeiten, Hauche (Rhythmus- 
Zeichen) und Yortrags- Zeichen geordnet. Nur wird die letzte Gruppe, eben&lls analog 
der indischen Überlieferung, nicht mit den anderen als gleicb-wertbig gerechnet. Der 
ersten Grmppe der „Töne" gehört der hohe Ton mit dem au&teigenden Strich, der tiefe 
mit dem absteigenden Strich und der kombinirte mit dem Zeichen des Halbzirkels an; 
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die Gruppe der „Zeit" machea die Länge mit dem geraden Strich, und die Kürze mit 
dem ein wenig oben geöffiieten Kreise ans. Namen, Klassifizirung und Bezeichnung 
stimmen ebenso genau mit dem indischen Systeme Gberein, als die Aoef&hrung der Zeichen 
und mithin die Recitations- Weise. Auch hier wird ein Mittelton (media prosodia) fest 
gehalten und von ihm aus bewegt sich die Stimme des Recitirenden nach oben oder unten 
im Gesammt- Umfange von gewöhnlich einer Terz und höchstens einer Quinte. 

Genau das gleiche System finden wir bei den Armeniern wieder, mit so geringen 
YeränderungeD, dass man an eine Entlehnung aus dem Altgriechischen denken mfisste, 
wenn nicht einige Zeichen, besonders die der „Zeit", dem indischen Zeichen-S^teme näher 
stKnden, als dem griechischen. Zudem tritt hier eine anfällige Beziehung der Accent- 
Zeichen zu der Interpunktion oder Satzgliederung hinzu, von der die griechischen 
Grammatiker nichts zu berichten wissen. Gerade diese Beziehung ist aber von sehr grosser 
Wichtigkeit, wie sich aus der Hecitation und dem Gebrauche der Accente bei Griechen 
und Lateinern des früheren Mittelalters ergiebt. 

Die sriechischen Handschriften des frohen Mittelalters weisen Accent-Zeichen 
au^ über die uns kein Theoretiker Angaben überliefert hat, obgleich sie in den sogenannten 
Bibel-Lektionen unveränderlich und ausschliesslich ein halbes Jahrtausend hindurch ge- 
braucht worden sind. Die Formen der 10 Zeichen stimmen mit denen der 10 alt-griechischen 
Prosodien überein und Bt«hen in noch viel aufialligerer Weise, als die armenischen Accente, 
in engster Beziehung zur Satzgliederung. Die Lehre von der Satzgliederang, Pneuma 
genannt, war bereits bei den alten Grammatikern klar ausgebildet. Sie wurde im Mittel- 
alter auch von den lateinischen Musik-Tbeoretikem übernommen und in den Dienst der 
musikalischen Interpunktion oder Kadenz gestellt. Ursprünglich war das Pnenma wohl 
nur ein, nach Maassgabe der Interpunktion längeres oder kürzeres Pausiren am Ende der 
Satzglieder (Fneuma = das Äthemholen). Doch stellte sich bei fragenden, behauptenden, 
einleitenden oder abschliessenden S&tzen ein verschiedener Ton&ll ganz von selbst ein, 
der sich dann mit der Pause verknüpf oder sie ausfüllte. Solche pneumatische Ton- 
fälle zeigen offenbar diese früh-mittelalterlichen griechischen Neumen an. Allmählich 
wurden die pneumatischen Tonbewegungen immer mehr ausgebildet und ausgedehnt; sie 
bilden melodische oder concentische Wucherungen im Gewebe der acceotischen Recitation, 
bedrohen dann, im Laufe mehrerer Jahrhundert« stark angewachsen, den accentjschen 
Charakter der Recitation und gehen schliesslich auch in den lateinischen Kirchen-Gesang über. 

Die Griechen des spateren Mittelalters bildeten seit dem 8. Jahrhundert eine 
Gesangs-Tonschrift ans, welche von vom herein mehr für den rein melodischen Gesang 
bestimmt gewesen zu sein scheint, indessen manigfiu;h an die alten Prosodien in Namen, 
Gruppirung, Zeichen und Bedeutung erinnert. Aber es sind die Beziehungen, wenn auch 
unverkennbar, doch nur lose- Die Gruppirung der Zeichen nach Tönen, Hauchen und 
Zeichen der Akoluthie und Cbeironomie beweist das Weiterbestehen der alten Cheironomte 
in diesem melodischen Systeme; die Zeichen der Akoluthie sind nichts anderes, als die 
der Satzgliederung (äxoiov&iaj. 

Die alten römischen Grammatiker nahmen jenes Prosodien - System der 
griechischen vollständig zu sich herüber; sie übersetzten nur die Namen der Zeichen ins 
Lateinische. Mit diesen Namen und mit den Zeichen, die nichts als Übertragungen der 
Formen in den sogenannten langobardischen Schriftcharakter sind, überliefert nns das 
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System sodium eioe Haadschrift des d. (10.) Jahrhunderts aus Moatecasitio. Aber sie 
werden dabei bereite als Neumeo behandelt, tmd in den Formen, mit denen sie hier er- 
scheinen, sind sie dnrchgehends ini allen musikalischen Handschriften Italiens bis in das 
sp&tere Mittelalter hinein zur praktischen Verwendung als Tonzeichen gekommen. Nur 
wurden später, wenigstens von fränkischen Musikern, die Namen geändert Ihre Bedeutung 
aber blieb fflr die so genannten drei „Tonzeichen" der Alten, genau die gleiche. Die 
„Zeitzeichen" wurden zuerst, ganz gemäss den Regeln der antiken Prosodie, f&r die 
Quantität der (durch eines der drei Tonzeichen nicht näher bestimmten) Silben auf dem 
Mitteltone ben&tzt; nachdem aber das SprachgefQhl für die Quantität (beim Herabsinken 
der lateinischen zu einer todten Sprache) erloschen war, behielt man das Länge-Zeichen 
für die Andeutung des Mittel- Tones oder der Ton-Wiederholung bei, während das Kürze- 
Zeichen mit dem G-ravis (als Funkt) zusammen fiel und nur nach dem Akut die Kürze 
des Mittel-Tones an zuzeigen vermochte. 

Was bei dem über-tausendjährigen Bestehen des alten Prosodie-Systemes be- 
sonders be&emden muss, ist, dass trotz der allgemeinen Kenntniss und dem eifrigen Be- 
sprechen, das ihm die Mehrzahl der Grammatiker widmet, dennoch ihr praktischer Gebrauch 
gleich Null ist. Diese Thatsache ict so aa^Uig, dass sie bis jetzt Töllig unverständlich 
blieb. Sie weist auf eine stark fühlbare Lücke unseres Verständnisses der alten Gram- 
matiker hin. Was waren denn die Prosodien, wozu dienten sie, wenn sie nicht praktisch 
gebraucht wurden? Denn dass sie nur zu theoretischen Zwecken eriiinden worden seien, 
ist ganz unwahrscheinlich, weil eine solche Erfindung überhaupt die überflüssigste Saclie 
von der Welt wäre. Solche Zeichen sind Symbole, die eine konventionelle Verständigung 
oder Theorie zu ihrem Bestehen voraus setzen. Niemals sind sie selbst Theorie, sie 
können überhaupt nur zwecks praktischer Verwendung auf Grundlage einer Theorie, 
als Symbole für deren Begriffe, erdacht werden. Ein Zeichen-System ohne das Ziel prak- 
tischer Verwerthung ist ein todtgeborenes Ding, eine Spi^erei. 

Man kann es den griechischen Gnumnatikem kaum zutrauen, dass sie solch 
geistlose Erfindungen durch Jahrhunderte hindurch mit sich geschleppt hätten. Die besten 
und geistvollsten Grammatiker zweier grosser Völker haben das Prosodien-System mit 
seinen Zeichen als etwas Wesentliches behandelt und der Nachwelt überliefert. Dennoch 
finden wir keine Spur einer Verwendung der Zeichen in der griechischen oder lateinischeo 
Schrift vom 2. Jahrh. vor bis 7. Jahrhundert n. Chr. Zudem weisen mancherlei Anzeichen 
darauf hin, dass jene prosodischen Zeichen überhaupt nicht ganz adäquat der griechischen 
Sprache, also wahrscheinlich nicht aus griechischem Geistesboden erwachsen sind. Wir 
können uns somit nicht der Anaahme verschliessen, dass erstens die Zeichen von den 
Alexandrinern (Aristophanes von Byzanz) um das Jahr 200 vor Chr. anders woher entlehnt 
worden sind, und dass zweitens der nothwendiger Weise anzunehmende praktische Gebrauch 
der Zeichen ein cheironomiscber war. Die Cheironomie der antiken Recitatoren 
war die Praxis der grammatisch-musikalischen Accentuation. Von der cheiro- 
nomiscben Praxis und der grammatischen Theorie gleichmässig der Nachwelt erhalten, 
tauchen schliesslich die Neumen im 7. Jahrhundert wiederum empor, und nunmehr in 
rein musikalischer neben der grammatikalischen Verwendung. Sie wurden tmgewandt in 
der Schrift, wie in der Cheironomie, und zwar zum Gebrauche der accentischen Ö-e- 
sänge des Christenthumes, vor allem der Psatmodie. 
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Zu allen Zeiten hat man die Fsalmodie als den ältesten Bestandtheil des christ^ 
licten Gesanges betracttet. Kaum hat man irgendwann gewagt, an dieser allgemeinen 
Annahme zu rütteln. Es würde anch vei^ebliches Mfilien sein. Denn an der Hand der 
Kirchenväter liest sich die Fsalmodie bis in die apostolischen Zeiten hinein verfolgen, 
l^chon Jesus sang mit r^einen JQngern, nach dem Zeugniss der beiden ältesten 
Evangelisten (Marcus und Matthaeus), einen Psalm ßitros), mit dem sie das Abendmahl 
beschlossen. Jesus folgte damit einem alten Gebrauche, nicht etwa fahrte er den Fsalmen- 
Gesang erst ein. Die Jünger, die sich ihm anschlössen, waren Jnden, denen der Psalmen- 
Gesang nichts Fremdes war. Wir wissen aus den Berichten des Philo und Ensebios, dass 
die jüdischen Sekten der Therapeuten und Essäer (die übrigens beide auch sonst den 
Christen nicht ganz fem standen,) genau dieselbe Übung des Gesanges hatten, als die 
Christen. Wie diese, so sangen auch jene Psalmen im Wechselchor, nnd ausdrücklich 
Hagen Philo und Eusebius, dass alles, was sie von jenen Sekten in Beziehung auf den 
Psalmen-Gesang berichtet hätten, auch fflr die Christen ihrer Zeit, d. h. der ersten christ- 
lichen Jahrhunderte gelte. Da die genannten beiden jüdischen Sekten bereits vor Christo 
bestanden, so erhellt hieraus zur Genüge, dass die Fsalmodie früher ist, als das 
Christentbum. 

Den Siegeszng, den die Fsalmodie von den Apostel-Gemeinden aus ober die 
ganse Welt genommen hat, können wir Schritt am Schritt genau verfolgen. Bis in das 
fünfte christliche Jahrhundert hinein war der Hauptsitz der ursprünglichen Fsalmodie und 
Vorki^pferin alles christlichen Gesanges Antiochia, Von hier ans übertrug Johatmea 
Chryao^omm die Psohnodie im vierten Jahrhundert nach Constantinopel. Fast gleich- 
zeitig führte si% Astnibrotius in Mailand ein „nach -der Weise der Orientalen", und danach 
adoptirte sie Rom. Die Schola cantomm, jene machtvolle Sängerschnle, die in der Zeit 
von 687 — 885 dem römischen Stuhle nicht weniger als 12 Päpste gegeben hat (einge- 
schlossen ihren Begründer Gregor I.), scheint vor allem die Fsalmodie und den psatmodie- 
artigen Gesang gepflegt zu haben. Sicher wenigstens verdanken wir gerade ihrem Wirken 
die Erhaltung dieser alteu Gesaoges-Weise. Um die Fsalmodie drehten sich bis in's 
neunte Jahrhundert hinein fast alle Streitfragen der Musik wie um ihren Angelpunkt 
Erst nach dem Abblühen der Gregorianischen Sängerschnle tauchen neue musikalische 
Elemente — Tropen, Sequenzen u. a. concentische Gebilde — auf, die allmählich immer 
mächtiger werden und schliesslich den uralten Kern des christlichen liturgischen Gesanges, 
die Fsalmodie, zu überwuchern drohen, ihn zeitweilig auch fast ganz verdecken. Aber 
trotzdem bat sich dieser älteste Bestandtheil des Kirchen-Gesanges noch heute als der 
ehrwürdigste im Ansehen zu erhalten gewusst. Denn die Fsalmodie preisgeben wäre 
gleichbedeutend mit der Yerzicbtleistung auf die apostolische Grundlage des christ- 
lichen liturgischen Gesanges. 

M^ur wie eine abgebtasste, verkommene Form der Fsalmodie erscheint der Lese- 
Ton (Lektions- oder Kollekten -Ton). Aber gerade 'deshalb ist er für ons von Wichtig- 
keit. Denn wenn die in ihm verwendeten Elemente mit solchen der Fsalmodie überein 
stimmen, so ist ohne weiteres klar, dass sich in ihnen die wesentlichen und grundlegenden 
Formen der Fsalmodie darstellen. Man kann nicht annehmen, dass man sich bei so primi- 
tiven Tonbewegungen, wie sie der Lektions-Ton ausschliesslich benutzt, an unwesentliche 
Elemente der Fsalmodie gehalten habe. In der That, Fsalmodie und Lese-Ton gehören 
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wia Itlutter und Kind. B«citatioQS -Weise ist Psalmodie wie Lese-Ton. Erstere 
ist die freie, lebeadige Kecitation, letztere die aas dem Buche vorgetragene, geschriebne 
Recitation der christlichen Kirche. 

Der freie, lebendige Yoitrag der Psalmodie hielt sich an dae gesprochene Wort. 
Sowohl der accentiscfae Tonfall der einzelnen Wörter, -wia der pneamatieche, der sich 
bei den Interpunktioaen natorgemäss einfindet, kam bei diesem Vortrage zur Geltung. 
Der gelesene Vortrag der Kollekten aber war weniger lebendig, scbematischer, wesenloser, 
und d^er beschränkt in seinen Ton&llen. Wo der freie Recitator schwungvoll seine 
Stimme von einem Hittelton aus auf und ab schweifen tiess, um dann die Satzabschnitte 
in noch breiterem Ton&lle hervor zu heben und zuletzt mit einer melodischen 
Kadenz seinen - Vortrag ab zu schliessen, da genügte dem mehr nüchternen Vor- 
leser ein schlichtes Wiederholen eines Tones mit einem einfachen Tonfalle am 
Ende der Satzgheder, zur sachgemässen Markirung der Satzgliederung. So neigte 
die freie Recitation der Psalmodie stark hinüber zur Kantillation und wurde schliesslich 
concentisch; der Kollekten-Ton aber wurde, je länger je mehr eintönig, schattenhaft 
und leblos, und je mehr das Verständniss der Vorleser für den Sinn und den Accent 
des lebendigen Wortes abnahm, desto mehr klammerte er selbst sich an die äusserlich 
kenntlich gemachte Interpunktion an: er pneamatisirte, statt zu accentoiren. Die freie 
Psalmodie wurde also im Laufe der Zeiten zu melodisch, der gelesene Vortrag hingegen 
zu monoton, nnd damit ward denn der alte AccetUus, die ursprüngliche antike Recitations- 
Weise, sowohl aus der Psalmodie, wie aus dem Kollekten-Tone ausgeschieden, 
oder wurde wenigstens bis zur Unkenntlichkeit undeutUch. Freihch die alte Grundlage 
des antiken Accentns haben beide Vortragsweisen bis auf den heutigen Tag ziie ganz ver- 
leugnen können. 

Das ist der Verlauf, den meine Untersuchungen im Einzelnen erwiesen haben, 
gewiss ein logischer und ungezwungener. 

Jemehr beide christlich-liturgischen Vortrags -Weisen ihre oi-sprüngliche accentische 
Grundlage verliessen, desto mehr wurde auch das alte Accent-Zeichensystem in Mit- 
leidenschaft gezogen. Bei dem gelesenen Vortrag, wo die Pneumatisation (Lesen nach 
der Interpunktion) allmählich das einzige accentische Element ward, sanken selbst die 
Ton- und Zeit-Accente zu Pneuma-Zeichen d. h. zu Kadenz-Zeichen herab, indem sie die 
ihnen ursprünglich entsprechenden TonßÜle mit in den neuen Dienst hinüber nahmen. 
Bei dem freien Vortr^, der allmählich ganz concentisch (melodisch) wurde, trat das 
Gegentheil ein: alle Accent-Zeichen traten in den Dienst der Melodik, also auch die 
Pneuma-Zeichen. Und je freier die Melodik selbst wurde, desto freier ward auch der 
Gebrauch der alten Accent-Zeichen, bis man sich schliesslich ihres Ursprunges überhaupt 
kaum noch erinnerte. Nur, so zu sagen, die Richtung ihres Gebrauches und einzelne von 
der Vergangenheit überkommene Praktiken in der Anwendung der Zeichen — die ihrer- 
seits natürlich in dem ursprünglichen Wesen der Accento and ihrer recitativen Anwendung 
begründet waren, — weisen noch auf die alte accentische Natur zurück. 

Diese Beminiscenzen aus der antiken Becitation im Gebrauche der Nenmen habe 
ich mir angelegen sein lassen, möglichst deutlich nach zu weisen. Sie sind es, welche 
den Nachweis einer geschichtlichen Kontinuität ermdglichen. Für die neuen Bedürfrusse 
des nunmehr zur Cantillation und selbst zum rein musikalischen Gesänge gewordnen 
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kirchlichen Yortr^eg entstanden auch nene Zeichen. Die f&r einen sehr beschrSnkten 
Ton-Umftuig und sehr bescheidene Ton-Bewegungen bestimmten alt«n Äcceot- und Chei- 
roDomie -Zeichen genügten natürlich den grösseren Ansprüchen nicht mehr. Es bedurfte 
nener Mittel, um die alten Zeichen in ihrer neuen Sphäre noch anwendungsß^g zu er- 
halten. Hierzu diente vor allem das Gruppen-Neuma oder Pneuma d. h. die Zusammen- 
fassung aller Ton-Bewegongen eines Gessdiges in ein übersichüicbes Schema, das die 
Beziehungen der rerschiednen Tonhöhen zu einander leicht erkennen liess. Es bildet« 
gewissermaassen das Eontrol-'Ventil der einzelnen Ton- Bewegungen. Aber je freier die 
Melodik sich ent&Itete, desto mehr nuisste man an neue Mittel der schriftlidien Dar- 
stellung denken. Wir werden im zweiten Theile der Neumen-Studien die Mittel kennen 
lernen, mit denen die Zeit vom 10. Jahrhundert an die alten Accent-Neumen ihren neuen 
Zwecken dienstbar machte. Wir werden Gesetze kennen lernen, nach denen man die 
alten Zeichen beßhigte, selbst die Mensur- Unterschiede dar zu stellen, lange bevor 
noch an die sogenannte Mensnral-Theorie zu denken war. Kurz, wie überall, so schuf 
sich auch hier die neue Eunstform neue Ausdruckemittel zu ihrer Darstellung. 

So gestaltete denn aUm&Uich der nene Gesang die wenigen ursprünglichen 
Zeichen inuner mehr um, erzeugte ans ihnen neue Formen, fahrte neue Zeichen ein und 
liess nicht ab, bis schliesslich das nackte Skelett von einer dichten Hülle umgeben war, 
die ihr Eöiochengerfist erst dann erkennen l&sst, wenn man Stück fOr Stück des 
umlagernden Fleisches sorg^tig löst. Ich hoffe, nicht nur das Vorhandensein dieses 
Gerüstes, sondern auch seinen Bau, seine Zusammensetzung, seinen ureignen Zweck in 
vorliegenden Untersuchungen nachgewiesen zu haben. Freilich ist diese Analyse nur ein 
Theil der zu leistenden Arbeit, wenn auch der erste und unerl&ssliche. Die praktisch 
wichtigere Arbeit, die Synthese muss ihr folgen. Die gewonnenen Grundlagen zu einer 
gesicherten Entzifferung auch der späteren, für die Musikgeschichte naturgemKss wichti- 
geren Keumen zu verwenden, ist indessen nur an der Hand der alten Denkmäler dieser 
Schriften selbst möglich und von Werth. Der zweite Theil meiner Neumen-Studien wird, 
so hoffe ich, auch die lateinischen Neumen der zweiten Epoche dem Urtheile der 
Musik-Forschung zugänglich machen und damit für die sichere Lesung nnd Benützung 
der grossen Menge mittelalterlicher Neumen-Denkmäler die Handhaben bieten. 
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B. 35 Z. 5 T. o. Uee «in Btatt 8. Berubard. 

S. 36 Anm. lies Gerbert, De canta I (etatt U). 
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B. 76 he« OelttM (statt G^lut). 
& 86 Z. 6 V. u. liee «ü (fOr Um). 
Anmerkung zu S. 99. Das Beispiel aiu den Erotemata des Lossius enthält die ente Ausgabe 
von 1563 nicht. Die sweite Ausgabe von 1568, die der Verfasser noch selbst herausgab (und die bei 
C. F. Becker, SystemaL-chionol. Dant«Uung der mnsik. lit., Lpc 1836 fehlt) weist noch die eiste Vor- 
rede vom 8. Sept. 1662 auf i ee scheint also Lossius sich auf Änderungen nicht eingelassen zn haben und 
jene Tabelle ein Znsats des Cantots Christoph Praetorins m sein, der die spiteren Auflagen v<ni 
1570, 1579 und 1590 besorgt«. Dadurch wird der Klaiiieit, mit der die Lehre von den Kirchen-Aoooiten 
noch am Ende des 16. Jahrhunderts bestand, ein noch gfinstigeres Zengnias ausgeeteUt. 



Bochdrudrenl „Oauubtig", CbuiotWDbtug, BwUiwt 8tnuM 6f 
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Vorbemerkung. 



Die DrnckleguDg dieses zweiten Theiles, der in der Handschrift scbon 1891 roU- 
eadet vorl^, wurde, abgesehen von persönlichen und amtlichen Yerbältnisseo des Verfiissers, 
theils durch Abänderung und Vervollständigungen des ursprSogUchen Mauuskriptes, theils 
aber auch durch den zeitraubeaden Druck bis jetzt verzögert. Der Kundige wird aus dem 
Werke selbst ersehen, welche inneren und äasseren Schwierigkeiten es hier zu besiegen galt, 
und wird deshalb auch mein bester Fürsprecher dort sein, wo Ungeduld oder wohl gar 
UnsachÜchkeit die schnellere Erreichung eines Zieles fordern, das seit mehr als einem halben 
Jahrtausend vergebens erstrebt worden ist. Was an der endgUtigen Lßsung der Keumen&age 
noch fehlt, kann niemand tiefer empfinden, als der Yerfasser der vorliegenden Studien; doch 
das Eine glaubt er ohne Unbescheidenheit sagen zu dSrfen, dass nunmehr der Weg zur 
Lösung gegeben und dass die Erreichung des letzten Zieles nur noch eine Frage der Zeit ist. 

Auch diesmal habe ich einer Dankespflicht zu genügen. Das KÖNIGLICHE 
PREUSSISCHE Kultus-Ministerium hat zu dem Drucke des zweiten Theiles den weit- 
aus grössten Theil der Kosten auf sich genommen und mich dadurch aufs Neue zu 
tie&tem Danke verpflichtet. Keine Wissenschaft dürfte eine solche Förderung mehr zu 
schätzen wissen, als die der Musik, deren Bedeutung für die ganze europäische Kultnr- 
Entwickelnng so emiaent gewesen and deren Leserkreis gegenwärtig doch so eng um- 
grenzt ist 

Ebendeshalb darf ich es auch nicht unterlassen, den vielen Fachzeitschriften 
Dank zu sagen, die durch Kenntnissnahme und theilweise sehr eingehende Besprechungen 
des ersten Theiles (wie namentlich die österreichische „Nene musikalische Presse", das 
holländische „Weekblad", die französische „Critique Revue", das deutsche ,EircheD- 
musikalische Jahrbuch") meine Neumen-Studien gef&rdert haben. 

In meinen Bemühungen, die Neumen drackfähig zu machen, hatte ich in Herrn 
Faul Lehsten, dem Besitzer der Buchdrnckerei „Gutenberg", aus welcher dies Buch 
hervorgeht, einen vortrefflichen Berather. Bisher sind ausgedehnte Neumationen, wie im 
vorliegenden Werke, noch niemals mit gegossenen Schrift-Typen gedruckt worden; die 
Schwierigkeit dessen wird man ermessen können, wenn man weiss, dass allein zu dem 
Neumen - Beispiele auf Seit« 83 etwa 1000 Satzstückchen verwendet werden mussten. 
Dem intelligenten und pflichtgetreuen Manne fühle ich mich verpflichtet, Öffentlich zu danken. 

Berlin, im Juli 1897. 

Oskar Fleischer. 
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Erstes Kapitel. 
Dl« Klaselieder Jeremlae als Slteste NeomatloB. 

Das älteste Denkmal der lateiniBcben NeomatioD ist euthalten in einer der 
berOhmtesten Handsduiften des frühen MiUelaltere, der Biblia Amiatina der Biblioteca 
Mediceo-Lanrenziana zn Florenz, der Ältesten Ynlgata- Handschrift. Die Alters- 
Bestimmong dieser njesäi-Handschrift — sie enthält 881 Blätter in Folio und ist in 
einem eigens fOr sie ^bauten Scnrs^e oMe^ebracht — ist die Ursache eines über ein 
Jahrhundert alten ffissen scfaafid ichen Eampies gewesen,, der vieUeicht noch ein Ii^u^h8pie1 >f^*7p*- 
gewärtjgen Usst. Im «esentbchen kann aber der ^i^t ab ab^scUossen gelten. Der 
eh^ol^ Bibliothekar der Laoreiudana Bandini behauptete in seinem grossen Kataloge') 
eine Eotsie^m^ des Codex am die Mitte des 6. Jahrhunderts, etwa um 541. Noch die 
letzten Herauseeber des Cod yi Amiatinns, Heyse und Tischendorf, pflichten ihm bei. 
Indessen emSehrt« die AnEahme nach jeder Beziehung hin einer zwingeS^b Begrflndung. f^ 
Yielmehr ist die Entstehung der Handschrift mit voller Siche^eit um das Jahr 700 
zu verlegen, a»- f — <-■ 

IHe BOckaeite dea eraten FoliobUttM trlgt nfimlich eine Weihinechrift, in welcher diel Stellen, 
imter tut ToUet&ndiger Basnr der nnprflnglicben W&rter, mit neaeo, eleo apSteren Eruti-WOrtem bedeckt 
wordtti sind. Die Wrahinat^irift, in Capital-BiiclutabeD geechrieben, Untet: 
Oenobium (1) ad äximii merit6 
veDeribilia lalvatoria (2) 
Qa&n Caput ^cclesitie 

d&licat £lta fid^ 
Rtna Langobardomm (3) 

extrtola de floibna äbbae 
DJvoti ttffectila 

pignora mltto meL 
H^ne medsqae optllne 

tanti Inter gfiadia ptUris 
Id caelfs memoTäm 

B^mper hab^ locdm. 

Sehen wir von den Baanr -Wörtern ab, die Ich durch Eniaivdrack angezeigt habe, so eigeben 

aich drei damüch wohlgefQgte Diaticha, in welche freilich die Erut£-W&rt«r Cmabivwt, tcUpotorU and 

Fttma LoHgobardomm stArend öngreifen. Es ist alao klar, daaa gerade dieee nicht oiaprUn^ch beab- 

■ichtigt gewesen sind. Anch kann (de dar Urheber dar Diaticha nicht selber ent nachträglich haben 



i) Bibliotheca Leopoldina Lanrentisjia aen Catalogna manuacriptomm, qui iossa Petri Leopoldi .... 
in LaarantianAm tranalati sunt (heraosg. t. Angelus Maria Blandinins, Florentiae 1786). S. beaondeiB anch 
Snpplemantam Codicnm Latino-Italicomm S. 720. 

FUliel 



y Google 



2 Ernte« Kapitel. 

enetzt wümd wollen; er wttrde sich gegen eine solche Bubuei sicherlich entachleden gewehrt haben. 
Das« also areprttDgUchere WOrler dftfQr eingeeetst werden miusteii, war schon Bandini zweifelloa; er 
acUtig vor, an den betreffenden Stellen einznfQgen: 1. Otiimm, 2. Petri, 3. Servandut LatU. Der 
Grand dteeer Namens-Ereetzung war, daas der Name Servandtu auf Blatt 86b genannt wird, wo es 
heieat: lExplidunt Capitula. Incipit Liber Leviticns qoi hebraice dicitar vaiecra. Lege feliciter. V kv^uh 
otQßoySos S inolijarv.* Der Ziuatz Latii zu dem hier gegebenen Namen ist von Bandini. Nnn summt 
aber flberhanpt der Name gar nicht weder m dem viel längeren Basnr - Platze, noch lu den sichtbar 
gebliebeneo Überresten von den nraprfluglichen BDcbstaben, nimlich eines C an erster, eines L ao vierter, 
«nee F an ffinftei ond endlich eines GL an etwa fQnft- and eechstleteter Stelle der Baanr-Stelle. 
G. B. de Rosai*) vermutete auf Qrund dieser Überreal« von Buchstaben h&chst scharfsinnig den Namen 
OeotfriduM, wofür er ans den Worten Bedas folgende cnstiinmende Erhebungen machte. Ceolfridns war 
der Lehrer Bedae und Abt in England, worauf die Bezeichnung exfrtmi* de fitübta (terrae) hindeutet. 
Er png 716 als Pilger nach Rom, um dem Grabmale Sankt Petere ein Exemplar der Bibel in der 
VbersetEung des b. Bieronjmns tn vennachen. Zur völligen Scherbeit gelangte Rosais Vermnthung durch 
die Bntdecknog der hier durch Rasur unvoUstindig gewordenen Original-Distichen in einer Lebena- 
beschreibnng eben dieeee Ceolfridue') durch Professor Bort in Cambridge 1886. Übereinstimmend lauten 
die Distichen mit den oben wiedergegebeuen des Codex Amiatinus, nur dass an Stelle der spät«r auf 
Rasnr eingetragenea WOrter zu setzen ist: 1. eorfw», 2. I^tri (wie echon Bandini richtig vermutet hatte), 
nnd 3. Oeolfridtu Anglortutt. Stimmen nun dieee Wörter echon mit dem Räume, den die Rasuren an- 
nehmen, sowie mit dem Versmasse und mit den Besten der ursprönglichen Schrift zueammen, so wird 
der hierdurch festgestellt« Sachverhalt durch folgende paliographische Unteisucfaungen bis zni Zweifel- 
loaigkeit erhoben. Schon Lagarde^ wies auf die paläographische Unmöglichkeit einer so frühen Ent- 
stebungazeit der Handschrift, als sie Bandini u. a. annahmen, hin und setzte sie vielmehr in das 
9. Jahrhundert. Dem widerspricht freilich der noch durchaus angewendete Halboncial-Charokter der 
ansser-textlichen, sowie der in den Vorreden öfter vorkommenden griechischen Wörter. Einen Bel^ für 
säne EU weit gehende Behauptung, d. b. vor allem ein chronologisch völlig sicher geetelltne Schrift- 
denkmal dee 9. Jahrhunderte mit gleichartiger Schrift, alz sie hier erscheint, hat Lagarde denn auch nicht 
Ijeibringen können. Da unseren Zwecken UnteiBUchungen von rein sprachschriftlichem Charakter fem 
liegen, so werden wir noe bei den soeben dargelegten Ergebniesen der Forachnngen von de Rossi und 
Hort solange beruhigen können, als nicht schwer wicf^de Beweise für deren Unrichtigkeit vorliegen. 

Eine Frage von grosser Wichtigkeit für unsere weiteren Uatersuchuogen ist die 
Dach der Zeit der EntstehuDg der Neumation im Codex ÄmiatlDus. Es ist nnscliwer aus 
der verschiedene Q Tinte der Sprach- und der Neumenschrift bei den neumirten Stellen zu 
ersehen, dass beide nicht Bozusa<i;en in einem Athemzuge geschrieben vrorden sind. Eine 
Torgängige Yeranlagung der neumirten Partien, mit Rücksicht auf die Neumation hin, ist 
nicht ersichtlich. Denn die Sprachtext-Zeilen laufen bei den neumirten Stellen der Hand- 
schrift in ganz dem gleichen räumlichen Abstände von einander dahin, als vor- und 
nachher, ohne für die einzutragenden, also schon vorberechneten Neumenzeichen einen 
besonderen Kaum frei zu lassen. Es ist sicherlich eine für die Geschichte der Neumen- 
konde nicht nnvfichtige Frage, ob dieselbe Hand, welche den Sprachtext von der ersten 
bis zur letzten Zeile niederschrieb — Qbrigens eine Riesenarbeit und von einer Gleich- 
mässigkeit der AasfQhrung, wie man sie nur selten findet, — auch die Neumen anbrachte 
oder nicht Denn möglicher Weise könnte man behaupten, dass die Neumen nicht um 
wenige Tage oder Jahre, sondern um Jahrhunderte später dem Texte eingefügt worden 
seien. Neumirt sind in dem ganzen grossen Codex zwei Partien, die Klagelieder 



1) Bibliotb^ue de l'Ecole des Chartas 1886, fasc. 6 u. 1887, fasc 1. 

2) Bedas Werke, London 1844, gezogen aus Cod. Harleianue 3020 vom 9./10. Jahrh. 

3) The Äcademy 1882, 2 Sept. 



y Google 



Die Bibijft Amiatina bIb älteetw Neomeii-DeEikinal. 3 

JfiremiS nnd der Gresang der drei Mänoer im feurigen Ofen. Eine dem Origioal- 
sclireiber fremde Hand hat in langobardischer Schrift und mit scheinbar der gleichen, 
jetzt blassgelben Tinte, als sie die Neumen zeigen, am Rande eines Blattes einen Vermerk 
gemacht. Man kann indessen nicht hieraos folgern, dass dieser spätere Schreiber der 
Verfasser der Neumation ist. Denn diese selbst rührt offenbar nicht von einer Hand 
her. Ursprünglich sind vielmehr nur einzelne Partien, die erste Lektion der Klagelieder 
ganz und die zweite bis zur Mitte; vielleicht auch der Anfiuig des Gesanges der drei 
Männer. Diese ursprünglichen Partien wurden später überarbeitet; eine spätere Hand 
hat nünlich (besonders in der 2. Lektion) einzelne Zeichen verändert, nnd im Gesänge 
der drei Männer sind sogar die arsprOngUchen Zeichen durch eine weite Strecke hindurch 
ausradirt nnd durch nene Zeichen ersetzt. Demnach ist der Thatbestand dieser, dass ein 
früherer Schreiber die Klagelieder begonnen hat zu neumiren, aber seine Arbeit ans 
irgend einem Grunde hat abbrechen müssen, und dass dann ein späterer Nenmator das 
begonnene Werk fortzusetzen versucht hat. Dieser Arbeit scheint er aber wenig ge- 
wachsen gewesen zu sein, denn die späteren Partien leiden an einem empfindlichen 
Mangel an Deutlichkeit und YoUständigkeit 

Wir wissen nan aus der Lebensbeschreibung des Ceolfrid, dass er auf seiner 
Pilgerreise nach Born, als er die in Rede stehende Bibel dem Grabe S. Peters darbringBo 
wollte, unterwegs starb. Nichts Hegt näher, als die Annahme, dass dadurch auch seine 
Neumirungs- Arbeit beendet wurde, dass also er der ursprüngliche Neumator gewesen ist. 
An des Angelsachsen Ceolfrid Stelle trat sodann ein ungebildeter Langobarde Petrus. 
Mit roher Hand veistümmelte er die Weihinschrift, um seinen Namen für den des Ceol&id 
zn setzen und das Werk anstatt dem Grabe des h. Petrus in Rom vielmehr einem Erlöser- 
Kloster (Coenobium Salvatoris) zn widmen. Unbekannt mit den einfachsten Regeln lateinischer 
Prosodie machte er die ursprünglichen Verse zu einem metrischen Unsinn. Auch in die 
unvollendet gebliebene Neumation pfuschte die barbarische Hand, verstümmelte einzelne 
Zeichen, radirte ganze Partien, und versuchte sich in Ergänzungen, ohne damit zu Stande 
zu kommen. Wann dieser Usurpator, der Langobarde Petrus, sein Heldenstück vollbrachte, 
ist fQr uns nicht von Belang, da seine Neumirungea nur sekundären Werthes sind. 

Solange diese einfache und natürliche Erklärung nicht durch positive Thatsachen 
als falsch nachgewiesen wird, müssen wir daran festhalten, dass die ursprünglichen 
Neumen-Partien der Amiatiner-Bibel im Anfange des 8. Jahrhunderts entstanden sind. 
Für ein sehr hohes Alter spricht auch die Neomation selber. Die Neumation trägt 
gänzlich den Charakter einer Schreibweise, die noch mit den Schwierigkeiten ihres 
Anfanges zu kämpfen hat. Es ist, als ob dem Schreiber zwar ganz bestimmte Formen 
und Gesetze vorgeschwebt hätten, aber als ob er andrerseits noch nicht im Stande ge- 
wesen wäre, diese in allen einzelnen Fällen in praxi konsequent durchzuführen. Die 
Zeichenformeo sind daher oft schwankend, tastend, unsicher, liquid und individuell. Alles an 
ihnen weist darauf hin, dass der Schreiber versuchte, den sieben alten prosodischen 
Zeichen neue Bedeutungen zuzulegen und deshalb sich in Umgestaltungen versuchte, noch 
tastend und wenig systematisch; aber man merkt im Verlaufe der Neumation selbst, wie 
die Durchführung des Gedankens mit der Übung wächst. Mit aller Wahrscheinlichkeit 
ist mitbin die Handschrift im merowingischen Zeitalter entstanden, bietet also die älteste 
bisher bekannte Neumation auf lateinischem Sprachtexte. In Anbetracht dessen wird man 
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wohl aach scbwerlicb versncht sein, etwaigen fräheren NeninatioDen — selltst wenn 
sich solche noch finden aollten — eine Bedenttmg beizolegea, welche an den Gmodl^eu 
des graphischen wie musikalischen Wesens dieser NeomeDdenkmäler erhebliches zn lindem 
TermSchte. Gesetzt den Fall, das so viel nmstrittene Original - Antiphonar (rregors I. 
wfirde einmal wieder gefunden, nnd gesetzt den Fall, es enthielte wirklich NeomatioDen, — 
was nicht darchaae nothwendig ist, — so würde selbst dieser Fand yoraossichtlich nicht 
im Stande sein, an dem Urtheüe, welches wir aas dem Codex Amistinas über die 
BescbafFenheit des recitativischen Gesanges and dessen schriftlicher Beseichaong gewinneo 
können, etwas prinzipiell za ändern. 

Geschrieben ist die Handschrift in Halbunciale. Bie erste Strophe der Lamento- 
Hone$ Jermtiae gebe ich hier nach einem mit der Feder gefertigten FacsimÜe wieder, daa 
dem Leser von dem Aassehen der Schrift eine ansreicheade Yorstelltmg verachafFt. 

' /^ j . . - - - 
cixm xLcph (^aocno&oseöiT5o[xciüiT\s 

N^ pLeNÄ poydLö 

YXCTAesTqü>s\üibü\ 
pniNceps pnouii^ciARüCO ^ 

' EACTAeSTSüBXRlBdTO 

Der ganze Text enthält fünf grosse Abschnitte (Lektionen), von denen jede Lektion 
soTiele Unterabschnitte bat, als das hebr&ische Alphabet Bachstaben, nämlich 22. Nor 
die letzte Lektion hat an Stelle der hebräischen Bachstabeo griechische Zahlenzeichen. 
Jeder dieser Unterabschnitte ist wiederum in drei Unterglieder getheilt, die nun versartig 
in der Schrift abgesetzt sind. Jedoch hat die vierte Lektion nur zwei and die fOnfie nur 
je einen Vers in der Strophe. 

Diese versartige Eintheilnng des Textes, bei welcher jedes Satzglied dnrch einen 
Absatz änsserlich kenntlich gemacht wird, ward in lateinischen Bibel-Handschriften erst 
dnrch Hieronymus, dessen Übersetzung uns hier vorliegt, eingefährt. Niemand, so sagt 
er im Prolog zn den Propheten, dürfte meinen, dass die Propheten in metrischen Yersen 
geschrieben and darin den Psalmen and den Werken Salomos ähnlich seien. Weil aber 
die Werke des Demosthenes und Cicero per cola et commata d. h. in abgetheiltea Satz- 



Digitized by VjOOQIC 



SynUktiicho BeiidiuageD der Netunen in der BibUa Amiatina. 5 

gliedern geschrieben seien, obgleich sie anch in Prosa und oieht in Versen abge&sst 
wären, so habe er zur Bequemlichkeit der Lesenden die neue Übersetzung mit neaer 
Schreibweise in Distinktionen eingetheilt. ') 

Dennoch ist ein gewisses Gleichmass der Glieder in den Klf^eliedem auch in des 
Hieronymas Texte unverkennbar. Schon darin kommt dieses unzweifelhaft mehr poetische 
als prosaische Erzeugniss mit einigen Psalmen fiberein, dass seine einzelnen Theile — 
nennen wir sie Strophai, — besonders durch die hebräischen Buchstaben markirt 
werden. Dies betrifFt in unserer Handschrift die Psalmen 36, HO, 111, 118/119 und 144. 
Die Psalmen -Strophen sind allerdings von verschiedener Länge, d. b. sie haben eine 
verschiedene Anzahl von "Versen innerhalb jeder Strophe; dahingegen sind die Klage- 
lieder regelmässiger gebaut, denn hier fiasst jeder Buchstabe (Strophe) drei Verse unter 
sich, und in diesen ist sogar eine gewisse gegenseitige Gleichmäesigkeit ihrer Silbenanzaht 
nicht KU verkennen, wenn auch nicht durchgeführt*) Als Nonnal-Läoge eines Verses 
ergab sich ans einer angestellten Regiatrirung die Anzahl von 17 — 22 Silben. Jede dieser 
Textsilben hat ihr Neumeuzeiefaen Dbet sich. 

Die Klagelieder sind wie gesagt nicht in ihrem ganzen Um&nge neumirt. Völlig 
durchneumirt ist vielmehr eigentlich nur die erste Lektion und die erste Hälfte der zweiten. 
Von da an wird die Neumation sporadisch, zuweilen in ausgedehnteren Partien, dann 
aber wiederum nur ab vereinzelte Markimogen erscheinend. Schliesslich sind es nur noch 
zwei mitunter drei Zeichen, die zur Verwendung kommen, und höchst wichtig ist die Art 
ihrer Anwendung. Es wird nämlich bei den letzten Abschnitten (Lektionen) der Klage- 
lieder nur eine der letzten Silben der einzelnen Sätze, aus denen sich eine Strophe zu- 
sammensetzt, mit einem Neumenzeichen versehen, alles übrige bleibt unneumirt Diese 
letzten Partien sehen mit ihrer sporadischen Neumation also genau so aus, wie jene Gebete 
und andere Lektionestflcke des späteren Mittelalters, von denen ich im I. Theile der 
Nenmen-Studien im 11. Kapitel über die Kircben-Accente ansführlicher gesprochen habe.') 

Jeder einzelne Vers der vierten Lektion zum Beispiel setzt sich ans zwei Gliedern 
oder Sätzchen zusammen; am Ende des ersten Sätzchene finden wir nun stets das Zeichen 
des PodatttS in der Form J oder ^ und »^, am Ende des zweiten Sätzchens aber steht, dazu 
in Zeichenform und Bedeutung das Gegenstück bildend, das Zeichen des Oircumfieai in der 
Form *) oder a und /*. Die beiden Zeichen des Podatus und des Circumflex gehören 
also zusammen wie das Dioskurenpaar und stehen zu einander in der allerengsten Beziehung. 
Zugleich aber liegt ihre Bedeutung klar am T^e: sie sind Träger der syntaktischen 
Gliederung des Sprachtextes. Der Podatus bezeichnet den syntaktischen 
Halb-Einschnitt (Kommakadenz), der Gircnmflex den syntaktischen Ganz- 
Einschnitt (Kolonkadenz). 

1) Cod. Amiat. foL 406*. Nemo cum proMiB verBJboB viderJt ecae deecriptoe, metro eoa aeetimet 
apod h«breos ligari et aliqaid eimile habere de paalmU vel operibue ulomooie, led qnod in demoathene 
et tnllio Bolet fieri nt per cola ecribantnr et commata qui utiqne prosa et ddd rerslbiu cooecribaernnt, 
noe qnoqae uljlitati l^eDtitim providentea interpreta^oDem novam novo aoribendi geoere diBtinximiis. 
Vgl hiena die Vorrede zn Eiecbifll: et hiuc inzta tranelatjonem noetnm qnia per cola et commata 
manifeetioTem seiunm l^^utibna triboit 

2) Hieronymiu apricbt sogar ansdrflcklJch von einem Metrum jener genanaten Paalmen in der 
Praefatio regnorum. 

3) s. beeonders S. 103 f. 
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Beupide: (IT. Lektion) 

*' /• 

Strophe OiMfl: Bed et iBmime nndaTenmt munmam, UctaveniDt catalo« eut». 

• /• 

Filia popoli mei crodelü, qnui etrathio in dwerto. , 

Strophe DAeO^: Adhedt Uogna UcUntie ad palatom eitu in mÜ. 

j 1 

Fftmili petienmt panem, et non erat qni frangeret eis. 
Id derselben Weise und alle folgenden Btrophea mit sporadischer Neumation versehen. 

Somit ist der Gebrauch dieser Zeichen genaa der nämliche, wie derjenige der 
Accentus ecclesiastici. Aber auch die Zeichen selbst nebst ihrer tonüchen Bedentang sind 
uns aus dem Kapitel von jenen Kirchenacceoten hinlänglich bekannt. Das Zeichen des 
Podatus J ist der alte S^vriiuiB lenis, später Mvia genannt, alfio ein Fneuma- oder Inter- 
ponklionszeicben. Ich wies nach'), dass es durch das ganze spätere Mittelalter hindnrch 
als Zeichen einer masikalischen Kadenz verwendet wurde, eintretend bei der Interpunktion 
des Frf^ezeichens, als Accentus ecclesiasticus unter dem Namen Elevatm oder hAerrogaiivm 
bekannt war. Seine ursprüngliche tonlicheBedentuDg war eine Sekundenbewegnng aufwärts, 
z. B. g-a. Ihm gegenüber steht in der Lehre von den Kirchen-Accenten die Media mit 
ihrer absteigenden Bewegung. Es bildete eich dieser Accentus medius zum Theil aus dem 
Circumflex, dessen Zeichen wir denn auch wirklich hier vor ans haben. 

Was ich hier auf Grund der sporadischen Neumationen der späteren Lektionen 
der Klagelieder festgestellt habe, gilt nun aber auf das genaueste auch fQr die roll-neumtrten 
Partien. Verfolgt man in diesen die soeben besprochenen Zeichen, so erkennt man die 
DUDmebr kaum noch überraschende Thatsache, dass sich die ganze, anfänglich so verwickelt 
aussehende Neumation in einzelne Glieder auflöst, deren Neumenreihen in erster und 
hauptsächlicher Linie von der Satzgliederung bestimmt werden. Jede Strophe zer^t 
dorch die sprachliche Syntax in einzelne Yerse, jeder Yers in einzelne Glieder, entsprechend 
den YersfQssen der Dichtung. Dieser syntaktischen Gliederung entspricht die musikalische 
auf das Genaueste. Demnach giebt es eine besondre Kadenz für die Strophe (Punktum), 
eine besondere fOr den Yers (Kolon) und eine besondere fOr das Satzgliedchen oder den 
Versfuss (Komma). Hauptbestandtheil dieser Kadenzen aber sind und bleiben immer eben 
jene Zeichen des Podatus und des Circumflexes, and zwar der erstere für das Komma 
(oder den Yersfuss, Iloüg, daher Podatus s. I. 96), der letztere für das Kolon, and beide 
zusammengesetzt für den Punkt. Um diese Haupt-Kadenzzeichen grappirt sich die gesammte 
Neumation in völlig geregelter Weise, wie ich sogleich nachweisen werde. Die Eadenz- 
zeichen sind in der That wie die Wegweiser. Oder noch besser, sie sind in Wirklichkeit 
das Poeuma, der „Geist", der die ganze Neamation belebt und bedingt. Gegeben aber 
sind sie mit der Interpunktion des Sprach teztes selbst: wer im Stande ist, den Text richtig 
zu interpuoktiren (und das ist gewiss keine schwierige Sache bei einem so einfachen syntak- 
tischen Bau, wie ihn die Klagelieder aufweisen), der vermag auf Grund der folgenden Kegeln 
mit aller nur wünschenswerthen Sicherheit sich die Neumation des Codex Amiatinus die 
ich der Kostspieligkeit wegen nicht vollständig wiedergeben kann, selber herzustellen. 



1) vergl. Nenmen-Studien I, 8. 96. 101 ff., stehe beeonders S. 107. 
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Beziehangen der Nenmen m den Acceaten, 7 

Bevor wir auf die Struktur der Neumation nÜier eingeben, wollen wir erst den 
Bestimd und die Formen der hier verwendeten Zeichen feststellen. 

Sieben Zeichenformen kommen zur Terwendung. Es sind die alten sieben Prosodien. 

1. Akut 1 1 t /* 

2. Gravis v , , 

3. Circumflex a) /1 /* und b) *) T 

4. Longa (Tonus cnireoe) — 
(Brevis = Gravis). 

5. Spiritus asper (InflatUis) a) ■r-'^f^y^^/^^ b) '*-»>w--^-ji 

6. Spiritus lenis (Mola) Ji J V «^ J </ 

Dazu kommen noch zwei Abarten, nämlich unter besonderen, noch zu erörtenden 
Umständen eintretend: 

7a. für Akut + 

7b. für Spiritus lenis ^ 

Hiermit ist das geaaiDinte Zeichennuiterid enchSpft. Die beigefflgten Zahlen werden in meinen 
folgenden Erörterungen zuweilen für die Zeichen aelbet gelten müsBen; meiet aber werde Ich dafQr die 
feeter beetimmten und klareren Zeichen der AccentDeumen-Tabelle von Montecaseino (b. Neumen-gtad. I 
B. 80} einsetzen, die uns immer als Normalzeicfaen dienen sollen. 

Diese sieben Zeichen bilden das Mittelglied zwischen den altea Prosodien and 
den späteren Neumen und zwar konnten sich aus ihnen alle Neumen-Charaktere der späteren 
Zeiten entwickeln. Denn ebensowohl für die italienischen (longobardischen) , als fQr die 
fränkischen und provenzalischen Zeichenformen geben die Zeichen die Urtypen her, und 
dies ist nicht zum kleinsten Theile ein weiterer Beweis fflr ihre ursprüngliche und grund- 
legende Bedeutung. Andererseits lässt die Beschaffenheit der Zeichen -Formen deutlich 
ihre Abstammung von den alten Prosodien erkennen. Am deutlichsten beweist diese das 
Zeichen des Spiritus asper. In der ersten Form des Zeichens 5a können wir ohne Mühe das 
altgriechische, umgelegte und ein wenig abgerundete Asper-Zeichen \ ( erkennen. Bei 
flüssiger, kurrenter Schreibweise suchte man dann den kleinen Querstrich mit seinem Halbkreise 
in ein einziges Zeichen zn verschlingen, und je nachdem man den Querstrich mehr nach oben 
(siehe oben Zeichen 5a) oder nach anten zog (5b), entstanden naturgemäss zwei oder mehrere 
verschiedene Figuren. Wir kennen mehrere Spielarten des ursprünglichen Spiritus-asper- 
Zeicbens aus den Untersuchungen des ersten Theiles der Neumen-Studien (S. 108), und 
die beiden Grundformen des Inflatilis, welche später zu den Neumenfiguren des S'orculitf 
and Ftsrredv» führten, sehen wir hier in obiger Tabelle in den Figuren 5a und 5b. 

Die Manoig&ltigkeit der Formen für einzebe Zeichen ist ein Beweis dafür, dass 
damals das Zeichensystem noch nicht khu* und sicher ein i^ allemal festgestellt war; der 
Neumatot war sich augenscheinlich noch nicht über alle Einzelheiten der Formgebang 
Uar. Die Flüssigkeit und Unsicherheit der Zeichen bildet, wie wir sehen werden, die 
grösste Schwierigkeit für eine völlig genaue Uebertragung. Es bat ganz den Anschein, 
als ob wir es hier mit dem ersten Versuche, die alten Prosodien in neuer Weise zu 
gebraacben, zu ^an hätten. Die Prosodienzeichen, bis in das 7. Jahrhundert hinein nur 
den Grrammatikem bekannt und nicht praktisch in der lateinischen Schrift angewendet, 
kamen znerst in den Schriftgebrauch etwa um die Wende des 7. und 8. Jahrhundert als 
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Zeichen des recitatorischeo oder acceotischen GesaDges in der lateinischen Kirche'). Der 
Angelsachse Ceolfrid stellt sich als der Erst« dar, welcher die grammatikalischen Accent- 
Zeichen in dieser Weise als Keumen benätzt. 

Aach die prosodische Stellong der Zeichen und ihre Beziehung zur L&nge and 
Kürze derjenigen Silben, aber denen sie zu stehen kommen, ist höchst bezeichnend f6r ihre 
accentische Natar. Das Akutzeichen steht n&mlich, ganz gemfiss der Natar dieses Acceotes, 
gewöhnlich aof betonten Silben, z. B. populo, gentinm, amici, inter, reqniem, locnpletatt, 
iniqaitatis, biernsalem, glorificabant*). In allen diesen FaUen steht aaf den sprachlich acnirtea 
Silben auch in der Neumation das Zeichen des Akatee. Neumation und Accentaation 
stimmen hier also Bberein. 

Das Circumflez -Zeichen A steht ebenfalls, gemäss den Accen^esetzen der 
lateinischen Sprache aaf betonter Silbe, z. B. auf eius (sehr häufig), servitutis, sollem- 
nitatem, gementes, praeraricationis, anziliator, consolatorem, suum, panetn, meus, retrorsnm. 
Zorn Unterschied davon nimmt der Circumflez die Gestalt -H an, sobald die Tonbeweguog 
des Circumflezes auf eine unbetonte Silbe zu stehen kommt, z. B. mannum, deeerto, 
frangeret, in ea, polchriores, qnast, sterilitate, opprobrinm, coopararimas, eorum, manu, 
civitati, erubuerunt, corruerunt, choro, quia, oculi. Also geht such hier die Zeicbengebung 
mit der Sprachaccentaation Hand in Band and ist von ihr abhängig. 

Das Gravis-Zeichen *> bat seinen Platz gewöhnlich auf unbetonten Silben, und 
zwar ausnahmslos, vreun es neben (vor oder nach) Akut oder Circumflez auftritt. Also 
auch hier zeigen sich die Accentuationsgesetze der lateinischen Sprache als massgebend. 
Beispiele: sola, plena, populo, quasi, domina, gentium, provinciarum, in nocte, lacrimae, 
mazillis eius, consoletur, caris eius, amici, spreverunt. 

Als unsere vorliegende Keamation entstand, war — wie ich im ersten TheUe 
S. 88 f. zeigte — das Gefühl fOr die ursprüngliche Länge und Kürze der Silben bereits 
stark in Yerfall gerathen. Es ist daher nicht zu verwundem, wenn man den Akut 
zuweilen aof langen, und umgekehrt den Circumflez auf kurzen Silben Platz nehmen siebt, 
d. h. wenn die Zeichen der Quantität (Longa und Brevis) ihre Bedeutung verloren haben, 
und Länge und Kürze der Silben hier überhaupt nur noch in besonders markanten Fällen 
bezeichnet werden. Das ursprüngliche Brevis-Zeichen , der aus einem Zirkel entstandene 
Punkt, floss mit dem Gravis-Zeichen zusammen^; das Longa-Zeichen aber wird unter- 
schiedslos für lange wie kurze Silben gebraucht überall dort, wo es sich um Ton- 
wiederholung handelt, d. h. also besonders auf der Tonus-currens-Stufe. 

Solche TonuB-currens-Beihen befinden sich in unserm Tezte ganz dnrchgehends 
angewandt; es ist keine Zeile vorhanden, in der nicht eine längere oder kürzere Reihe 
von diesen Qaerstrichen vorkäme. Zuweilen folgen sich zwölf und mehr solcher Quer- 
striche unmittelbar hinter einander. Hierbei machen sich aber einige interessante Er- 
scheinungen auffällig. 

Erstens steht an Stelle des einfachen Querstriches überall dort eines von den 
Zeichen 5a des Spiritus asper, wo einer Tonos-currens-Reihe ein Gravis unmittelbar folgt; 



1) Vgl Theil I. a 77. 

2) Der Vokal, worauf die betreffende Neame steht, wird hier durah Fettdrack hervoig^obra. 

3) Vgl TheU I. & 88 f. 
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z. B. vidua domioa. Es ist das jenes Zeichen, auf welches das spätere NeumenzeicUeD 
des ToriultiB zorflckgeht, darstellend eine Tonbewegung von einem Tone aus aufwärts und 
>\ieder zu ihm zurQck'), also — jfli. — Dass ein solcher Pralltriller, über einem Tone 
anggefährt, eine melodische Verlängerung dieses Tones bewirkt, ist an sich klar; das 
Spiritus-Zeichen tritt abo hier als Vertreter des indifferent gewordenen ui-sprQuglichen Longa- 
Zetchens auf. 

Zweitens erscheint zuweilen mitten in einer Tonus-currens-Keihe das andere Zeichen 
des Spiritus asper (Tabelle Fig. 5b) d. h. dasjenige Zeichen des Spiritus asper oder 
derlnfladlis, das (nach den Untersuchungen in Theil 1. S, 108) später zum Porreetus geführt 
hat. Es findet sich auf der Silbe im (Sain: auxüiator, Heth: autem, Sade: audite, Sen: 
audieront], auf der Silbe am, wenn ihr ein Konsonant im selben Worte nachfolgt (Caph: 
considera, Nun: conTolutae, Coph; consumpti, Sen: consoletur), femer vereinzelt auf 
adflictionem meam (in Strophe Theth) und expandit (in Mem). Diese Silben, auf denen 
hier das Spiritus-asper-Zeichen steht, sind so unzweifelhaft lang, sei es durch Diphthong, sei 
es durch Position oder Konsonanten-Häufiing, dass der Neumator die Silbenlänge hier gar 
nicht Gbersehen konnte. Er wählte also zur Bezeichnung dieser schweren Silben das 
Spiritus-asper-Zeichen an Stelle des Querstriches, das heisst: der Spiritus asper vertritt 
auch hier, dem indifferenten Querstrich gegenüber, die Stelle eines Longa-Zeichens- 

Diese Thatsache ist von umso grösserer Bedeutung, als sich ähnliche Erscheinungen 
auch bei anderen Zeichen finden. Im allgemeinen lässt sich sagen, dass der Querstrich 
einer Tonns-currens-Reihe häufig so in das Spiritus- asper-Zeichen hinaberspielt, dass die 
Handschrift oft nicht erkennen lässt, ob man den einfachen Querstrich vor sich hat oder 
eine geschwungene Linie. Je schwerer aber die Konsonantenhäafung, besonders innerhalb 
eines und desselben Wortes, und je ausgesprochener die vokalische Länge einer Silbe, 
um so deutlicher ist die Ausschwingung der Linie zn einem Spiritus asper. In entsprechender 
Weise findet sich auch für den Akut ein komplizirteres Zeichen auf positions- oder 
diphthongisch- langen Silben einige Male, nämlich das Zeichen 7a unsrer obigen Tabelle 
statt einfacher Virga auf inter (Gimel), collo (Nun), adversum (Samech); und fBr den 
Podatus findet sich das entsprechende Zeichen 7b unsrer Tabelle auf audierunt (Sen) and 
iDgrediator (Thau). 

Wir haben es hier mit einer völlig neuen Art, die sprachliche Länge einer Silbe 
zu bezeichnen, zu thun. Das Sinken des lebendigen Sprachgefühles doknmentirt sich am 
zuverlässigsten zuerst in der Verrottung der Betonnngs -Verhältnisse.*) So auch in der 
lateinischen Sprache. Ein ganz besonderes Gewicht hatte hier die klassische Zeit auf eine 
genaue XJnterscbeidung der ursprünglich langen und kurzen Silben gelegt. Aber von 
diesem feingUedrigen System blieb im Mittelalter nur wenig noch lebendig. Man unter- 
schied nicht mehr lange und kurze Vokale, sondern nur noch betonte and unbetonte^, 
und im Qbrigen behandelte man nur diejenigen Silben als lang, deren kurze Aussprache 
die elementare Lantphysiologie unmöglich machte, wie die diphthongische Silbe au oder 

1> TheU I. S. 108. 

2) Vgl TheU I. Cap. 3, bes. S. 47. 

3) Th«l I. 8. 88. 

Flaiicher, Neumen-Stadlan U. O 
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10 EntM Kapitel. 

die darcli schwere KonsoDantenhäufiiDg , namentlJcli auch durch DoppelkonsonaDz 
geschlossenen Silben innerhalb der Wörter (z. B. id den oben angeführten Beispielen inter, 
collo, adversum, ingrediator, conTolatae). Aus einer quantitirenden oder metrischen 
Sprache ward auf diese "Weise allmählich eine acceDtuirende oder rhythmische (I. 45). 

Freilich ist dies neue Prinzip der Qaantitäts-Behandlung in vorliegendem Denkmal, 
also um die Wende des 7. zum 8. Jahrhundert, noch nicht völlig in der Nenmation durch- 
geführt. Die späteren Neomen-Denkmäler aber führen es durch, und zwar kann man das 
allmähliche Umsichgreifen deutlich genug verfolgen. Euer, in der Amiati&er Handschrift, 
finden wir dazu die ersten Anfänge, und dies dürfte ein neuer unverwerflicher Beweis 
sein fOr das hohe Alter und die massgebende Bolle dieser Handschrift. — 

Nachdem im Yorgehenden der innige Zusammenhang der Neomen-Zeichen in der 
Amiatiner Handschrift mit den Accenten und Accent-Yerhältnixsen der lateinischen Sprache 
als thateächlich bestehend dargethan ist, wende ich mich der versprochenen eingehenden 
Darlegung der Beziehungen dieser Meumaüon zu den syntaktischen Yerhältnissen des Textes 
zu. Auf letztere legt ja die Amiatiner Handschrift ein ganz besonderes Gewicht Hieronymns 
selbst, dessen lateinische Bibelflbersetznng die Handschrift wiedergiebt, — ist doch auch 
die Amiatiner Handschrift die älteste erhaltene Handschrift der Yulgata des Hieronymos, 
— legte die syntaktische Satzghedenmg nach Cola und Commata seiner Uebersetzung zu 
Grunde'); und die Vorrede zu seiner Btbel, die nicht In solche Satzglied- Verse abgesetzt 
ist, weist dafür wirkliche Interpunktionen auf. Wir erkannten in diesen Interpunttious- 
Zeichen die Zeichen des Podatus für das Fragezeichen bezw. Comma, und des Circumflezes 
für das Colon wieder*). 

Interpungiren wir nun, der Satzgliederung des Sprachtextes gemäss, die Klage- 
lieder, so aber, dass wir die Interpunktions- Zeichen nicht zwischen die Satzglieder setzen, 
sondern auf die letzte hauptbetonte Silbe jedes Satzgliedes, so erhalten wir — wie bereits 
oben dargelegt wurde, — das Gerüst der gesammten Neumation. Auf die Interpunktions- 
Stellen muBS also unser Augenmerk besonders gerichtet sein. Alle übrigen Silben tragen 
(natürUch mit den oben angegebenen Modifikationen) das Zeichen des Tonus currens, 
also den Querstrich. Von diesem Tonus currens weichen die den Interpunktions- Neumen 
entsprechenden Tonbewegungen mehr oder weniger ab, was natürlich vor und hinter den 
Interpunktions- Neumen weitere kleinere Tonschwankangen nach sich zieht, welche den 
Eintritt der Interpunktion sowie danach den Wieder-Ein tritt des Tonus currens vorbereiten. 

Jeder loterpnuklioiu-Nennie geht n&mlich ein Oravia vormn, und diMem geht wiederam voran 
die TonnB - currens - Keihe, denn l«t£t«r Queratrich jedoch nach obigen Angaben eich in einen Spiritau 
«•per von der Gestalt dee Torcnlus " verwandelt Cnrch dieee beiden Zeichen " und •- wird abo die 
Cadens vorbereitet Man wird nicht verkennen, daaa wir dabei nichts änderte als den iV«Muf • (I. 108) 
vor UDB haben. 

Um den Wieder- Eintritt des Tonue currens nach der Interpunktiun vonubereiten, unterzieht 
tich der ihr folgende Anfang eines Sattgliedes ebenfalls einer kleinen Wandlung. Jedes erste Sattglied 
einer Strophe beginnt nimlich mit der Nenmenfotmel J > und die beiden anderen Verse der Strophe 
werden meistens eingeleitet durch eine Neumenformel ^ ^ oder «"^ deren Zeichen indeeeen in der 
Handschrift hinfig recht flüchtig geschrieben sind. 

1) 8. oben 8. 5. 

2) TTieil I. S. 96. 
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Cadens-Orappen . 1 1 

Vor der EoloD-EadeiiE darf ferner der dem Kadenzzeichen TorangeheDde Oram-Pniikt fehlen, 
in welchem Falle dann oatOrlich die Umwandlung dea letzten Queratrichea der Tonne-currena-Beihe nicht 
stattfindet. Znw«len tritt auch aa die Stelle dieeee letzten Correna-Strichee der Akut in der Qeetalt 
einer senkrechten Virga ] ein, seltener in der Gestalt der geneigten Vii^ /*■ 

Auch daa erste Zeichen einer Tonus - cnrrene • Beihe nimmt gern eine abweichende (}eatalt an, 
ntmlich diese: /■•, vennnthlich eine Form dee Aocentus acutus /*■ Wie dem Zeichen <-' ein Qravie 
unmittelbar folgt, so geht dem Zeichen ^ gewöhnlich unmittelbar ein Gravis TortU); der OraTis ist also 
Termuthlicb Mit-Ureache dieser Wandlung. Nur selten finden sich fflr letztere Formel andere, wi^leich 
in der eisten Strophe der ersten Lektion. 

Zeichen der Komma-Kadeaz ist der Podatos, der auf die letzte betoote Silbe dea 
Satzgliedes zu stehen koDunt. Die ihm nachfolgende letzte Silbe oder beide letzten Silben 
(mehr ab zwei unbetonte können es nach den lateinischen Betonungs-Gresetzen nicht sein) 
tragen den Querstrich des Tonns currens. Ist aber die letzte Silbe des Satzgliedes selbst 
betont, was nur bei einsilbigen lateinischen Wörtern z. B. coram t^ (Lektion I. Strophe 
Tban) oder bei fremden, nameotlich hebräischen Wörtern, z. B. Siön (Yan), Hiemsal^m 
(Zai und Heth) der Fall ist, so kann ffir den Podatus auch der Akntstrich eintreten. 

Zeichen der Kolon-Kadenz ist der Circumflez A , ebenfalls auf die letzte betonte 
SDbe des SatzgUedes Csdlend. Niemals ist dies die letzte Silbe selber, denn bekanntlich steht 
der Circnmflex im Lateinischen ausschliesslich nur auf zweitletzter Silbe des Wortes. Mithin 
steht das Circumflez-Zeichen immer nur auf der vorletzten Silbe des Komma-Gliedes. Es folgt 
ihm stets eio Gravis. Fällt aber der letzte grammatikalische Hochton anf die drittletzte 
Silbe des Kolon - Ghedes, so wird das CirctHoflex - Zeichen A in seine beiden Bestand- 

1 .. /• . . /i. /i. 

theile, nämlich Akut und Gravis au^elöst, z. B. popnlo oder gentium neben eins, servitutis. 

Die Punkt-Kadenz hat nur am Abschlüsse einer Strophe Statt. Sie wird dar- 
gestellt durch die Zeichen- Verbindung ""l a^, ä. h. Kolon- mit Kommazeichen. Das letztere 
Zeichen steht, wie oben ges^l., nor anf grammatikaliscii hochbetonter Silbe; und da zwei 
hochbetoDte Silben im Lateinischen nur aberaus selten unnutt«lbar neben einander stehen, 
so ^t durchgehends das erstere Zeichen auf eine unbetonte Silbe. Darum ist auch nicht 
das eigentliche and ursprfingliche alte Circumflex-Zeichen /t vor dem Podatus (als dem 
eigentlichen Kadenz-Zeichen) gew&ht worden, sondern dessen Stellvertreter, das Zeichen *J 
das nur anf unbetonter Silbe stehen kann. 

Der die ganze Strophe abschliessenden Punkt -Kadenz folgt sodann, bevor eine 
neu« Strophe beginnt, einer der hebräischen Bachstaben- Namen Aleph, Beth, Gimel u. s. w. 
mit einem Gruppen-Neuma, dessen Tonformel offenbar mit zu der Kadenzbewegting des 
Punktes gehört. Ich werde später darauf zurück kommen. 

Am Ende jedes Yerses einer Strophe steht die betreffende Kadenz, nämlich am 
Ende des ersten Yerses das Komma, am Ende des zweiten das Kolon, am Ende des 
dritten der Punkt. Dabei kann an Stelle der Komma-Kadeoz die des Kolons treten (nicht 
umgekehrt). Diese Freiheit wurde später dahin erweitert, dass häufig die beiden Kadenzen 
des Komma and Kolon vertauscht wurden, und zwar wurde durch dieses Prinzip in einer 
späteren Zeit die Lektionsweise der Episteln von der der Evangelien rein äasserlich unter- 
schieden'). Man darf sich durch diese spätere Willkßr nicht verwirren lassen. 

1) VgL Theil I. 8. 107. 
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Die eiDzelnea Yerse sind indesseo zu ausgedehnt, um in einem Äthem (Poeuma, 
Spiritus) recitirt zu werden; man macht deshalb noch in der Mitte des Yerses eine Athem- 
pause mit der Komma-Eadenz, hinter der dann ohne Eingangsfonnel der Tonus currens 
wieder einsetzt. Wenn ein Yers ausnehmend taog ist, werden sogar zwei oder mehrere 
derartige Kadenzen eingeschoben. Diese eingeschobenen Eomma- Kadenzen entsprechen 
den Caesuren der Poetik. 

So ist denn der Verlauf de.r ganzen Neumation ziemlich schematisch, und zwar 
far jede Strophe mit ihren drei Versen folgender: 

Vers I. . — — . — ~ j— (— ) (Comma), 



Vers U. [ -* _ j wie Vers I, — i ^ 

; oder l f oder 



(Colon); 



Vers ni: wie Vers U wie Vers I * .-(_) (Punkt). 

kann wiederholt werden. 

Natürlich sind die besprochenen, unter bestimmten sprachlichen Voraussetzungen 
«iutretenden Modifikationen einzelner Zeichen dabei immer im Äuge zu behalten. Diese 
AenderuDgen geben der Neomatioo Abwechselung und den einzelnen Strophen Individualität; 
sie machen das Ganze interessant, sie sind es aber auch, welche die Neumation yerwickelt 
und dem Auge un übersieh tUch zu machen scheinen, sodass man erst nach mühevollem 
Kegistrireu zu erkennen vermag, wie überaus einEach der Kern der Sache thatsächlich ist. 
Hat man das System als Ariadnefaden, so kann man sich mit grösster Leichtigkeit 
durch das Labyrinth von Zeichen finden, ja es erscheint dann verwunderlich, wie eine so 
einfache Sache nicht schon längst und auf den ersten Anblick erkannt worden ist 

Es tritt nunmehr die Frage nach der Übertragung der Zeichenschemute in Musik 
an uns heran, Angesichts der Erörterungen im ersten Theile unserer Neumeo - Studien 
wird wohl Niemand mehr die Frage aufwerfen, ob denn diese Zeichen überhaupt eine 
tooliche Bedeutung haben. Ehe man Qber ihre musikalische Natur Zweifel aussprechen 
dürfte, mOsste man erst die Ergebnisse meiner Untersuchungen als falscli nachweisen und 
insbesondere müsste dargethan werden, dass die Neumeo nicht von den Sprachaccenten 
abstammen und diese selbst nicht von jeher musikalischer Natur gewesen sind, ferner dass 
die Kirchenaccente nicht mit den Neumen eng verwandt und tonlicher Bedeutung sind. 
Und selbst das würde noch nicht einmal ausreichen. Man müsste dann vielmehr im Stande 
sein, diese Zeichen der Handsclirift in einem anderen, ebenso befriedigenden Sinne und 
in so eiu&ich-gesetzmässiger Weise auszudeuten, als wir es gethan haben. Das würde 
aber ganz besonders schwer fallen bei dem Gruppen-Neuma über den hebräischen Bnch- 
staben-Neumen ; hier würde jeder Versuch einer Erklärung im ausser-musikalischea Sinne 
vergebliches Bemühen bleiben. So wie das Ganze von uns beleuchtet wurde, ist es fast 
bis in die kleinsten Einzelheiten hinein klar kontrolirbar und völlig natürlich; eins folgt 
logisch aus dem andern, nichts ist hypothetisch und unbewiesen, alles bat Zweck und Ziel. 
Noch mehr; so primitiv auch zum Theil die damalige Gesangeskunst in dieser Beleuchtung 
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Toabedentuog der Zeichen im AmiatiniiB. 13 

«rscheinen mag, so yerstaDdesmSssig und schematisch die eich ans solchem Aufwände von 
Zeichen ergebende Melodie auch ist, so wird doch erst unter ZugroDdelegung der hier 
dargestellteD Anschauungen die musikgeschichtliche Entwickelung der Folgezeiten überhaupt 
verständlich; ohne den Schlüssel solches accentischen Geeanges bleibt die Müsikgeachicbt« 
des Mittfitalters ein Buch mit sieben Siegeln. 

In der Neumation der ArnJatiner Bibel ist ein Streben, die Zeichen auch räumlich 
gegen eioander zu gruppiren, nicht zu verkennen. Dass die oft bemerkbare Höhen-An- 
ordnung der Zeichen eine gewollte und gesetzmSssige ist, lässt sich durch Yergleichung 
der verschiedenen Strophen leicht feststellen; denn die Höhen- Abstände der Zeichen gegen 
einander kehren bei den einzelnen Strophen im Grossen und Ganzen in ähnlicher Weise 
wieder. Der Gravis ist z. B. fast überall, so oft er auch (in mehreren Hunderten von Fällen) 
Anwendung findet, tiefer geschrieben als das ihm vorangehende Zeichen, und besonders 
deutlich ist das Absteigen der beiden Graves in der Cadenz /*•■ ^. Das Absichtliche und 
Gesetzmäesige steht, wo überhaupt Höhen-Ordnung statt bat, ausser Zweifel. 

ludegsen allsuviel Sorgfalt wendet im QanzeD der Neumator Dicht an. Besondere da wo ee Bich 
am den Qneratrich der TonoB-cumins-Iteihen handdt, ist er Euweilen recht nachlässig in der Höhen- 
Anordnung wie in der Schreibung der Zeichen; hier bedurfte ee wohl sräier Meinung nach keinw Soi^alt, 
weil ja die Tonwiederholung nicht iweifelhaft eein konnte. Bo eehen wir denn, daw du Prinzip der 
Höhen -Anordnong der Neumen hier theil« angewendet, theila vemachläeeigt wird; ee ist, wie in vielen 
anderen Dingen, eo auch hierin noch keine Sicherheit und Festigkeit durchgedrungen, ee herrecht noch 
Schwanken und Tasleo. Wenn nun die epiteien Neumen-äyeteme wirklich auf das der Amiatiner Hand- 
schrift zurückgehen, ho mfleate aich dieser Sachverbalt in ihnen wiederepiegeln. 60 ist ee in der Thst. 
Ee theilen sieb alle sffiteren Neumen ■ Syat^ne in zwei Arten: die einen, wie die in Italien und SQd- 
frankreich heimischen, hcdienen eich grundsitilicb der HOhen-An Ordnung ihrer Zeichen, die anderen aber, 
wie namentlich die fränkische und spanische, nicht 

In der, wenn auch nuch so schüchteroen räumlicben Stellang der Zeichen beeitzen wir ein 
weiteres Controlniittel fQr die tonliche Bedeutung der Zeichen; es genügt hier zu sagen, daae durch die 
räumliche Ordanog die Wahrheit uuserer theoretischeo Untersuchungen vollauf bcetätigt wird. In hunderten 
von Fällen werden ganze Eolonuen von Querstrichen wie auf einer Linie hinter einander aufgereiht; über 
-diese Mittellinie des Tonus cnrreoa steigen die Akut- und Gi reu mf lex - Zeichen empor, unter sie hinab 
faUen die Oravis-Stricbe, und vou der ütnfe unter der Mittellinie aufwärts zu ihr erhebt sich der 
Podatos. 

Für den Tonus cnrrens haben wir, gemäss den Ausführungen des ersten Theiles 
(s. besonders S. 85) den Ton a anzusetzen, über den sich der Akut zur Tonhöbe b erhebt 
nnd unter den der Gravis auf die Tonstufe g hinabsinkt. Der Circumflez ist die Ligatur 
der beiden letzteren Töne b — g, eine Verbindung von Akut und Gravis, in die ja auch 
thatsächltch der Gircumflex bei einer Colon-Cadenz zerlegt wird, sobald der letztbetonten 
Silbe zwei Silben statt einer nachfolgen. 

Das Zeichen für eine Circamflex- Bewegung auf unbetonter Silbe '] ist von 
dem üetunator deutlich so gestellt worden, dass es von der Linie des Graviszeichens ab- 
steigt, d. h. es entspricht hier der Tonverbindung g— f. 

Der Spiritus asper erwies sich uns als eine Art von Triller, wodurch ein Ton 
verlängert wird. Der spSf«re tJberarbeiter, also wahrscheinlich Petrus Langobardorum, 
hat diesen Triller noch deutlicher und sinn&lliger gemacht, indem er ziemlich hartnäckig 
jedem ursprünglichen Spiritus - aeper - Zeichen — noch ein Asper - Zeichen anhing:^**. 
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Als Bedeutung des einfachen Zeichens stellten vir fest die Tonbewegung * ^*~ T' ^^^^ 

in modernen Noten: I ^I^tÜttt^ - Mithin bedeutet das erweiterte Zeiclieo: * ^ Wfc-ry - 

Für den Podatus wies ich (I. 106 f) die tonliche Bedeutung eines zum Tonus 
cnTTeoe aufsteigenden Seknndenscbrittes nach, also g — a. 

So bleibt nur noch die Bedeutung des Oruppen-Neuma, das sich auf den hebräi- 
schen Buchstaben findet, zu erörtern flbrig. Es ist eine Zusammenstellung yon einem 
Graris- Striche (•), einem Spiritus-Zeichen (^^ und beiden Formen des Circumflex-ZeicheDS, 
nämlich dem Oircumflex wie er auf betonten (/i), und dem, wie er auf unbetoQt«D Silbeu ('|) 
steht. Diese Zeichen werden über dem betreffenden hebräischen Buchstaben zu einer 
Gruppe zusammengestellt, entweder in getrennter Form ^ ■^ *) (wie anf den Buchstaben 
£eth, Gaph, Nun, Ain, Sen), oder zu einem einzigen Schriftzuge zusammen gezogen so: 
^'•^, wie es noch öfter der Fall ist. Aas der Höhen- Anordnung der Zeichen erkennt 
man schon zum Theil die entsprechenden Tonbewegungen. Nach unseren Feststellungen 
können wir aber auch ohnehin die Tonformel bestimmen: Wenn der Tonus currens^=a 
ist, so ist der Gravis ^=g, das Spiritus - Zeichen (als Stellvertreter des Querstriches des 
Tonus cnrrens bei voran gegangenem Gravis) =:a, der Circumflez anf betonter Silbe ^ b — g, 
der Oircumflex auf unbetonter Silbe ^ g — f. Die ganze Tonformel des Gruppen-Neuma 

heisst also: g a bg gf, oder in Noten I ^P— gz*" % ^. — f - ^° lautet das Gruppen- 
Neuma, wenn der Name des Bnchstabens, einsilbig ist. Ist er aber zweisilbig, so entfällt 
diese Tonformel anf seine letzte Silbe, die erste Silbe erhält noch einen Gravis dazu (vergl. 
das Facsimile auf S. 4.), der dann noch einen Ton tiefer liegt; in diesem Falle also 

lantet die Tonformel offenbar so, z. B. ^^ 

"^ ■ leph. 

Nunmehr haben wir alle nötliigen Hilfsmittel zar Übertragung der Neumation 
unserer Handschrift in präzise Noten. 

Nochmala betone ich, dase für eine streag-wiBwiiBchaftliche Entriffening bei dieeen Zeichen das 
AugenmuHB, du gich auf die riimiliche Anordanog der Zeicben verlfiaat, nicht ausreicht Selbet um 
Jahrhunderte ipätere Neumationeo verfahren in der rinmlichen Stellung der Zeichen noch demlich sorgloa, 
tmd die Tanaende von frfiakischen Nearaen-Denkouilem venichten im Qrnnde Überhaupt anf eine solche. 
Auch daimaf muM ich nochmak beeonders hinweisen, dass die Formen der Nenmen in unaerem Denkmale 
noch liqnid Bind und ilire Anwendung etwu Taatendee hat Deshalb wfirde ich, wenn uns etwa nur ein 
kleioec Bnichatflck dicaea Denkmals erhalten geblieben wfire, eine Eotiiffenmg gar nicht wagen. Glücklicher 
Weise aber 11^ das Denkmal in seiner ganien Ansdebnung vor uns: die Eweiandzwansig Strophen der 
enton Lektion liefern uns zweinndEwanzig Mal dsaselt» Neumen-Schema, und so sind die Soi^loeigkeitan 
des Schreibers, die Schwankungen und ün^herbeiten der Neumation lacht als solche festinstellen. Es 
kann uns hier nicht daranf ankommen, all diesen kleinen indiridueUen Abweichungen nud evidenten 
Lfis8igkeit«a nachEUgehen ; dies wäre nur mfiglivb an der Hand eines {^otograptuschen Total - Facsimile«, 
das EU geben nicht in meinen Kräften steht. Do<di kaim ich auf Qmnd einer en jeder Rechenschaft 
bereit«n Statistik auch der kleinsten AnsnahmeffiUe vereichem, das« ein solches Facsimile Wesentliches 
in unseren DarsteUungen kaum modifitiren würde. 

Nach unseren Ausführungen würde nun der erste Yers der ersten Lektion, den 
ich oben in Facsimile wiedergegeben habe, folgendermassen zu übertragen sein. Ich 
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bediene mich dabei der rnndea modernen Noten, indem ich die Einzel-KeumeD mit einer 
Tiertebiote, die mehrtönigen Nevunea aber dnrcli verbuiidene Achtelnoten bezeichne. Eine 
punktirte Nole bezeichnet dabei eine lange Einzel-Neame. 



Intonation. 




DageD-ti-un;Priii-GepapTo-rin - ci - a-nim fa-eta est sab tri - ba - to. 



In genan demselben melodischen Schema geht jede einzelne der 22 Strophen der 
erst«n, sowie der 14 durchneumirten Strophen der zweiten Lektion, z. B. die folgende 
zweite Strophe der ersten Lektion: 



Intonation. 



Komma. 



Betb. Plo-raoe plo-ra - vit in do - cte et U • 

Kolon. Komma. 



Kolon. 




Mi-gra-vit Jn-da pro-pteraf - fli • cti - o-nem et mul - ti - tu-di-nsm ser-vi - tn- 



Ha-bi-ta-bit in-ter gen-tee, nee in - ve - oit re-qui-em; Om-nee per^se-ca-to-rai e - Joe ap- 



prft-hen - de - nuit e • un in-ter ui-ga-sti-aB. De - leth 
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Zweites Kapitel. 
JBdlsehe and cbristliehe Klagelieder. 

Wie eintönig! vird der moderne Mnsiker beim Anblicke unsrer Entzifferung aus- 
gerufen haben und es nicht für möglich halten, dass jemals eine derartige Monotonie in 
praktischem Gebrauche gestanden habe. Der katholische Leser aber wird schon beim 
ersten Anblicke oder Anhören dieser Tonbewegungen eine ihm von Jugend auf bekannte 
Weise erkennen. Denn noch beute werden die Klagelieder Jeremiae in dieser Weise 
recitirt, und sind so gesungen worden jaluaus jahrein seit den Zeiten der Amiatiner-Bibel. 
Das offizielle, von der Congregatio sandorum rituum herausgegebene Officium majoris 
hebdomadae (Regensbnrg, Pustet, 1882 S. 164) schreibt folgende Fassung der Klagelieder 
als allgemeingiltig toi-: 



A. - lepb. Quo-mo-do se-det m-la ciTi-taa pl«-na po-pu-lo: fa - cta «st qna-ei vi-du-i 



do-mi-as g«D-ti-um: prio-cepe pro-vin-ci-a-nim fa-cta eet sab tri-bu - to. B«tb. Plo-nuu 



^^^^^^ 



plo-ra-Tit in no-cte, et Ik-cri-mne e-JQg in ma-xil-lis e-)iiH: non est qni con-eo-le-tnr e-am ex om-oibn» 
cft-ris e-jua: om-nee a-mi-ci e-joe epre-ve-mat e-am, etfa-cti annt e-i i - ni - mi - ci. 



Ghi - mel. Mi-gra-vit Judas propter affUctionem etc. 

So wird diese eine Melodie niclit weniger als 5 X 22 — 110 Mal gesungen (in 
^f Lektionen zu je 22 Strophen). Man kann die Klagelieder in den katholischen Kirchen 
am Char&eitag in dieser Recitationsform besondere in Italien singen hören, und merkwürdig 
ist der Eindruck, den der monotone Vortrag wohl auf jeden Zuhörer macht Wie wir 
sahen, sind die Tonformeln und ihre Verwendung einfach und scbematisch; dennoch dürfte 
es selbst dem erfahrenen Musiker nicht so leicht möglich sein, durch das blosse Anhören 



1} Dea leicbteren Dnickee nnd Ueburblickee wegen etsetEe ich die wiederholten T&ne de» 
Cnrrens durch diese lang-auegezogene Note. 
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d«r RecitatioQ ihr innerstes Wesen, das doch so leicht zu be^ifen ist, za erkennen. 
Darin beruht der Reiz und die &8t unglaubliche Wirkung der Lamentationen, dass man 
Bchon nach einigen Strophen mit dem (resange völlig vertraut zu sein glaubt, weil immer 
dieselben Tonformeln wiederkehren, and dass das Ohr trotzdem immer wieder von neuem 
getäuscht wird, wenn man glaubt«, nun müsse dieser, nun jener Tonhll eintreten. Dieser 
scheinbar so einstigen Monotonie gegenöber wird der Schar&inn des Ohres, — wenn 
der Ausdruck erlaubt ist, — sehr bald irre, es tritt eine Art Ermattang and Yerzicht- 
leistong ein, diese geheimnissvolle Einfachheit festzuhalten. Das Ohr findet keine Schwierig- 
keit, die Tonbewegungen zu fassen, und trotzdem vermag der Zuhörer nicht auch nar 
eine Strophe mitzusingen. Daher die zerknirschende Wirkung und Stimmung des ¥er- 
zweifelns bei emst-religiösen und besonders bei pathologischen Charakteren, wie sie ans 
Goethe so ergreifend geschildert hat. 

Daher aber auch das zähe Leben dieser Sangesweise. Sie scheint stets und 
überall in der lateinischen Kirche in hohem Ansehen gestanden zu haben, denn wir finden 
Niederschriften der Klagelieder aus allen Zeiten und Gegenden, sodass v-ir sie gewisaer- 
massen als ein Paradigma benutzen können, um daran die Abwandlungen der Neumen 
je nach den verschiedenen Ländern und Jahrhunderten zu zeigen. Das ist ein unschätz- 
barer Gewinn. Denn die geringen Tonbewegungen, die feste Gesetzmässigkeit, die die 
Neumen mit dem stets gleichen Sprachtexte verbindet, und endlich die steten Wieder- 
holungen eines und desselben melodischen Schemas reduciren hier die znf&Uigen oder 
individuellen Abweichungen auf ein Minimum. Schreibfehler und andere Lässigkeiten 
oder Änderungen werden natürlich überall vorkommen können, aber man vermag sie 
leicht als solche zu erkennen und zu bewerthen. 

In dem Gesänge der Klagelieder haben wir es offenbar mit einer uralten Recitations- 
weise zu thnn. Schon der geringe Umfang der Melodie-Bewegung scheint darauf hinzu- 
deuten. Er hält sich in den bescheidenen Grenzen des Tetrachordes f-g-a-b, ähnlich wie 
die Recitation der alten Inder und Griechen. Der altindischen Tedeo-Kecitation ist der 
Tonfall der Klagelieder insbesondere ähnlich: hier wie dort ist der Mittelton der rothe 
Faden, der die tonlichen Abweichungen nach oben und unten mit einander verbindet und 
sie wie Perlen an einander reiht. Und dennoch besteht ein wesentlicher Unterschied 
zwischen beiden. In der altindischen Recitation hat ein stetiges Auf- und Abschwanken 
statt, und zwar entspricht jeder Äccent-Silbe auch eine solche tonliche Bewegung, während 
den Interpunktionen keine besonderen Kadenzen zur Seite stehen. In der Recitation der 
Klagelieder hingegen entsprechen den verschiedenen Interpunktionen verschiedene Kadenzen, 
und wenn auch innerhalb der Kadenz die Accente der Wörter eine massgebende Rolle 
spielen, so wird doch ausserhalb derselben der Wortacceut nur wenig berücksichtigt, 
sondern es laufen fiost olle Silben auf einer einzigen Tonhöhe (dem Currens) unterschiedslos 
dahin. In der altindischen Recitation spielt also die Syntax gar keine Rolle, in der der 
Klagelieder aber giebt sie den Ausschlag; jene ist streng accentisch, diese aber der Haupt- 
sache nach pneumatisch. Die BeräcksichtiguDg der lateinischen Accentoation ist bei den 
Klageliedern zwar vorhanden, aber doch nicht in erster Linie massgebend. 

Wäre die Recitationsweise der Klagelieder im Gebiete der lateinischen Sprache 
selbst entstanden, so würde vermutlich dos Yerhältniss zwischen Accent und Pneuma 
PIfItchcr, N«<iai«n-e(DdIea U. o 
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(LiterpunktioD) umgekehrt sein: nicht die Interponktion wurde allein das tonbitdende 
Element sein, Bondero der Wortaccent. Scbon dieser innere Grund weist auf einen Ur- 
sprung der Elmgelieder anseerbalb der lateinischen Kirche hin. Noch mehr spricht dafür 
der fortlaufende Gebrauch hebrfiischer Bachstaben - Namen mitten in lateinischem Texte. 
Woher kommt es, dase man die bebrüachen Buchstaben nicht nur im geschriebenen Texte 
beibehielt, sondern sie sogar auch mit sang? Das ist doch flberans befremdlich. Wie 
hätte namentlich das achte Jahrhundert, an dessen Anüange die Amiatiner Handschrift 
entstand, darauf ver&llen sollen, die Namen der hebr&ischen Buchstaben als gesanglich 
gleichwerthig mit dem lateinischen Texte zu behandeln? Zu jener Zeit scheint im Schoosae 
der lateinischen Kirche selbst nur geringes Yerständniss von der hebräischen Sprache 
geherrscht zu haben, — wieviel weniger also im Yolke! Was könnt« sich die christliche 
Gemeinde wohl bei diesen gesungenen hebrEiischen Wörtern denken? W&hrend sie 'o der 
nrsprQn glichen hebr&ischen Fassong vollauf ihre logische Bedeutung hatten, waren sie fflr 
das lateinisch sprechende Tolk doch nur Stanunel- Wörter, ohne jeden Sinn, wie Aurelianos 
Reomensis es von den Tropen der griechischen S&nger seiner Zeit anssagt (1. 112). 
Wären sie und ihr Gruppen - Neuma nicht schon um das Jahr 700 durch das Alter 
geheiligt gewesen, so wfirde es wohl keinem Neumator der Welt einge&dien sein, sie in 
Musik zo setsen. 

Der Terfasser der Tulgata, Hieronymus, lebte &st 40 Jahre in Palestina (386 bis 
420) und rOhmt sich ausdrficklich seiner tezt^kritischen Arbeit bei seiner Bibelübersetzung, 
die er vor allem auf hebräische Handschriften gegrOndet habe. In seiner Vorrede zur 
Bibelübersetzung sagt er, der Text der lateinischen Bandschriften sei mehr verderbt, als 
der der griechischen, and dieser wieder mehr, als der Text der hebräischen Handschriften. 
Er spricht es klar aus, dass die echte Tradition im Urspningslaode der christlichen 
Religion zu suchen sei, und wenn die römische Kirche gerade seine Übersetzung trotz 
ihrer offenkundigen Mängel als die mustergiltige anerkannte, so darf man eine so prinsi- 
pielle Ansicht wohl auch fßr die musikalische Praxis in Rechnung ziehen. Die römische 
Kirche, welche Authentizität und Quellenmässigkeit in allen Dingen in Anspruch nahm, 
würde ihren Grundsätzen ins Gesicht geschlagen haben, wenn sie nicht auch in musika- 
lischer Hinsicht die quellenmässige Tradition zu sichern getrachtet hätte, zumal da sie in 
ihrem Kultus gerade der Musik eine so bevorzugte Stellung anwies. 

Dass gerade die Klagelieder Jeremiä es sind, die in den ältesten lateinischen 
Nenmattonen erscheinen, ist also wahrscheinlich kein Zufall. Kaum dürfte irgend ein Theü 
der hebräischen Bibel berufener gewesen sein, so sehr als jüdisch-national betrachtet zu 
werden, als diese Lieder Über den Untergang des jüdischen Staates und der Freiheit des 
jüdischen Volkes. Nach der Zerstörung ihres Reiches fühlten die Juden, Überallhin als 
Sklaven verstrent, nur za tief die Worte des Propheten, mit denen sie täglich ihr Elend 
beweinen konnten. Wenn irgend eine Dichtung des alten Testamentes den Gefühlen dieses 
Unglückes Ausdruck geben konnte, so waren es die Klagelieder des Jeremias; und wenn 
sich in irgend einem Gesänge der alte Tempelgesang erhalten konnte, so war es in 
ihnen. Diese Lieder lernten die Christen um so leichter, als sie sich anfangs in ähnlicher 
Lage wie die Juden befanden und sich auch sonst gar mancher Rest alter jüdischer Gebräuche 
in der christlichen Liturgie erhalten hat. Denn wohl gemerkt: es war nicht eine 
Melodie, ein melodisches Einzelgebilde, was diese Klagelieder aufweisen, sondern eine 
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masikBÜsche Form, eine Recitations- Formel, ein Deklamations-Schema. Mit diesem Klage- 
gesange nalim die christliche Kirche ein uraltes musikalisches Prinzip za sich heiBber. 

Ist die musikalische Gestalt der Elagetieder jüdischen Ursprunges, ao wird diese 
Recitations weise Termutblich aucb bei den Juden der sp&teren Zeiten nicht ganz unter- 
gegangen Bein. Id der That zeichnen sich altjDdische Kultus - Oesänge meist durch ihr 
recitati Tisches Wesen ans, und die Wiederholung eines Tones in beliebiger Anzahl, d. h. 
also der Gebrauch eines Tonus currene, ist hier etwas ganz gewöhnliches. Ich kann hier- 
bei auf die unzweifelhaft sehr alten Gesänge hinweisen, die der Kantor der Berliner 
jüdischen Gemeinde, Herr Ä. Eisenstadt, gesammelt hat und jetzt zur Drucklegung 
Torbereitet; wir begegnen in diesen Gesängen auf Schritt und Tritt der alten deklama- 
torischen Singweiee. Aber selbst die Lehre von den verschiedenen Kadenzen des Kommas, 
Kolons and Punktes ist in der Praxis nicht verloren gegangen. Nanmbourg giebt in 
seinem Werke CharUa religieux des üraHites, contenant la lUurgie eomplite de Ja Synagogue 
des tempt lea plus recuiSs jmqa' ä nos jours (Paris 1847 £f.), und zwar in dessen zweitem 
Theile (Chants liturgiques des grandes fStes. S. 231 No. ISS) ein Beispiel al^üdischer 
Reoitation, das fGr unsere Untersuchungeti überaus wichtig ist. Gerade dieses Stück ist 
seinem Aussehen und Ansehen nach höchst beacht«nswerth. Denn von allen Synagogeo- 
gesängen — so sagt F^tis') — sind es diese Recitationen, deren hohes Alt«r am wenigsten 
zweifelhaft ist. Es giebt nur eine Melodieform, die sich auf allen Yersen wiederholt. 
Sie ist die Unterlage für das Hersagen des Textes, so dass immer dasselbe Melodie- 
Gerüst fOr sämmtliche Verse dient. Nanmbourg giebt als Beispiel alt«r Recitation die 
Klage Sber Mosis Tod; aar zwei Verse freilich, aber er fägt ausdrücklich hinzu: Leu 
aidreM veraeia de la m&me mani^e. 

Wie in den christlichen Klageliedern (des Jeremias) spielen auch hier in diesem 
alten jüdischen Klagegesange (über den Tod des Moses) die Kadenzen eine massgebende 
Rolle, wie man ans der Naombourgschen Ao&eichnung selbst ersieht, in der ich die 
Kadenzen näher gekennzeichnet habe*): 



Os bik-tchoTO-nov ft - leh el htr ho-a - vo-rim be • du-to chil-echeT ka-a-lo-JM du 



b«-hi-dn-rim g'ae-naducha - do-Bchou-fi-kn-dImje - acho-rim dodjwchlo lit - ten l'mi- 



Bchi-rim be-chu - lim. 

1) Hütoii« g^närale de la mnüqne, Parii 1869, I 474 f. 

2) leb trauaponire (ohne jed» wdtere Äodwnng) die Noten i 



-, „ ,-a, Parii 1869, I 474 f. 

2) leb trauaponire (ohne jed» wdtere Änderung) die Noten um einen Oanztoo tiefer, damit auch 
für den mnaikaliMh weniger Gebildeten die Übereinetimm ang dieser Weiae mit den KUgeliedom evident eei. 

3« 
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aniem 

ho ■ hoT tut - tov 
Verae nach dert^ben Melodie. 

Die Inte rponktions- Stellen sind hier schon äusserlich durch die Fermaten kenniÜch, 
Bowie im Sprachtexte durch den Reim (Yers I. hoavoHm: btkidttrim: jeachorim: bechurim. 
Yers II. okh: befemole: l'hü^aUU^: veereh). Die an sich interessante und wichtige Thatsache 
der Reim - Anwendung ist vermuthlich (Ür die Kadenzbildnng von Bedeutung gewesen. 

Die Kadenzen, die dabei eintreten, sind von dreierlei Art: 

1. die uns genfigend bekannte Komma-Kadenz, wo die Stimme vom Tonus 
currens eine Stufe hinauf nach b und herunter nach g au8weic)it, um dann wieder zum 
Tonus currens a au&usteigen ; 

2. die uns ebenso bekannte Kolon-Kadenz, wo die Stimme vom Tonus currens 
aus aufsteigend sogleich wieder stufenweise zur unteren Terz f hinabsinkt; 

3. die Punkt-Kadenz, wo die Stimme stufenweis zur unteren Quinte absteigt. 
Von diesen drei Kadenzen steht die des Punktes in jedem Verse nur einmal, 

nämlich am Strophen-Ende, ebenso wie in den christlichen Lamentationen. Die beiden 
anderen wechseln, ebenso wie in den Klageliedern Jeremiae, einander ab. Die Reihen- 
folge ist: Komma — Kolon, Komma— Kolon — Punkt. 

Die Kadenzen sind also in ihrer Verwendung und tonlichen Gestalt dem Wesen 
nach dieselben, als in den Lamentetionen. In den übrigen Partien bewegt sich die Stimme 
meist unterschiedslos auf einem einzigen Tone dahin. Nur ist dieser Currens, wenn auch 
vorzugsweise, so doch nicht immer bloss der Ton o, sondern in den Mittelgliedern der 
Strophen auch c nnd h. Hier haben wir also in einem alten Denkmale selber bereits jene 
Verschiebung des Tonus currens, von der im Theil I. S. 85 ausführlich die Rede war. 
HaupttoD aber ist der Currens a. Denn auf ihm wird kadenzirt, und das erste und letzte 
Glied jeder Strophe bat ihn zum Currens. Das erste Glied jeder Strophe des hebr&ischen 
Klageliedes stimmt fast Note für Kote mit den ersten Gliedern der Strophen im christlichen 
Klageliede (s. oben S. 15) aberein. 

Dass diese Übereinstimmung keine zuföllige sein kann, sondern eine völlig 
prinzipielle ist, steht wohl nunmehr ausser allem Zweifel. Denn wir haben es hier ja nicht 
mit einer Parallele von blossen melodischen Einzelformen zu thun, sondern mit zwei 
fast völlig identischen Systemen recitatorischer Komposition. Zudem ist auch der Text der 
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Klagelieder Jeremiae hebräischen Urspranges und seine bis hente bewahrte gesangliche 
Fassung mit den hebräischen Buchetaben - Namen mitten im lateinischen Texte trägt die 
Spuren dieses Ursprunges deutlich genug zur Schau. Es kann sich daher nur noch am 
die eine Frage drehen: Hat die christliche Kirche die jfidische Recitationsweise in sich 
aufgenommen, oder hat umgekehrt die jfidische Synagoge die christliche Recitationgweise zu 
sich hinObergenommeD? Daraus folgt die Unterfrage: Wann hat die eine oder andere 
Entlehnung stattgefunden? Stammt diese Weise zu recitiren ans den Zeiten der Apostel 
selber, oder ist sie erst später aufgekommen? 

Man könnte vielleicht das letztere Tennutheu, wenn nicht ein gewichtiger Umstand 
dem entgegen stQode. Wie unsere weiteren Untersuchungen darthun werden, ist nämlich 
die hier za Tage getretene Recitationsweise keineswegs auf die Klagelieder Jeremiae be- 
schränkt, sondern erstreckt sich fast auf alles Recitativische im christHchen Gesänge. Sie ist 
ein Universalmittel der christlichen Recitation, nnd ganz besonders wichtig ist, dass gerade 
die ältesten Theile der römischen Liturgie und fast alle frfih-mittelalterhchen Neumen- 
Denkmäler grösstentheils nur von ihr Gebranch machen. Das verleiht dieser Gesangsweise 
eine primäre Autorität, die Autorität einer gesanglichen Urform der Christen. 

Mau wflrde aber dennoch im Unrechte sein, wenn man die Eigenthumsrechte 
solches Recitations - Gesanges den Juden des Alterthnms allein übertragen wollte. Das 
ganze Alterthum hat an ihr Theil, denn wir finden sie in den Zeiten des Alterthumes bei 
mehreren, vielleicht bei allen Tölkem. Nur bildeten, wie es scheint, die indogermanischen 
Völker mehr den accenüschen, die semitischen aber mehr den pneumatischen Theil dieser 
Recitation aus. Aber einmal in die lateinische Kirche aufgeuommen, musste sich anch 
das accentische Wesen in diesen Recitationen allmählich mehr hemerkh'ch machen. In der 
That werden wir in den nächsten zu besprechenden Neapolitaner Handschriften das Vorrflcken 
des accentischen Elementes in diesen Recitationen beobachten können. 

Dass die jüdischen Klagelieder schon zur Zeit des Papstes Gregor I. im Abend- 
lande die Rolle von Klageliedern überhaupt spielten und bei Begräbnissen allgemein und 
von jeher gebraucht wurden, ersieht man aus der Erklärung seines Zeitgenossen Isidors 
von Sevilla. Er giebt von einer Anzahl poetisch-musikalischer Gebilde in seinen Origioes 
(Buch I. Kap. 38) kurze Erklärungen und mitten unter Carmen, Hymnus und Ceotones 
steht die Besprechung des Threnos: 

Threnosquod lamentum vocamue,primas Klagegesänge, die wir im lateinischen 

Jeremias versu composuit super urbem Lamentum nennen, veriasste zuerst Jeremias 

Hierusalem et populum, quando captivus est. im Yersmass über die Stadt Jerusalem und 

Post hnnc apud Graecos Simonides') poeta das Volk, als er in Gefangenschaft geffihrt 

Lyricus, Adbibebantnr autem fimeribus at- wurde. Nächst ihm (verfasste solche) bei 

qne lamentis, »imüüer et nunc. den Griechen Simonides, ein lyrischer Dichter. 

Sie wurden aber hei Leichenbegängnissen und 

Todtenklagen angewendet, ähnlich wie 

jetzt noch. 

Hier wird ausdrücklich gesagt, dass solche Klagelieder in praktischem Gebrauch 
standen. Das Ansehen der KlageUeder des Jeremias war und blieb das ganze Mittelalter 

1) Simonidw lebt« 966— 109 oder 467 v. Chr. 



y Google 



22 Z««ilM EmpitaL 

hiDänrcli und weit dar&ber hinaus, aofiallend gross. Noch im 16. Jahrhundert war ihre 
Anziehungskraft so stark, dass die Komponisten nicht mftde wurden, sie ausgedehnten 
ToDwerkeu zu Grunde zu legen, indem man auf den Melodien der Lamentationen, ab 
Halt und Stütze der Kompositionen, neue Melodie-Ciebfiude anfahrte. Die eingestreotea 
hebr&ischen Buchstaben -Namen Äleph, Belli, Qimel n. e. w. dienen »neh hier gewiaser- 
massen als Ecksteine des Baues, die das Cianze gliedern, wie der Befrain in einer Dichtung. 
In der That ist das Grnppeu-Neuma auf ihnen nichts anderes, als ein Refrain. Die da- 
durch markirten einzelnen Strophen durchzieht nun die uralte Gmndmelodie als Cantns 
firmns, sei es daes sie im Tenor oder Alt oder Diskant auftritt; ehern, ein&ich und erhaben 
klingt sie durch die Melodie der Übrigen Stimmen hindorch. Tief-ernst, n&chtlich-düstem, 
beinahe schauerlich erklingen diese Tongehilde, besonders bei den älteren Meistern des 
16. Jahrhonderts'). Wir besitzen derartige mehrstimmige Lamentationen von Tinctoris, 
Hykaert, Pierre de la Rue, Alexander Agricola, Gaspar van Weerbeke, Eleazar Genet 
Carpeatras, Stephan Mahn, Erasmus Lapicida, Thomas Creqnillos, Anton de Fevin, Orlandns 
Ijassus, Palestrina u. a. — eine ganze Bibliothek würde es geben, wollte man sie zu- 
sammen stellen. Fast alle, wenn nicht aUe ausnahmlos, sind musikalisch bedeutend, ein 
Beweis, wie sehr die ehrwürdige Melodie auf die Empfindung der Musiker eindrang und 
und sie beeinflnsste. Wir wissen von den Lamentationen des Carpentras und Palestrina 
durch ausdrückhche Zeugnisse, dass sie auf die Zeit^noesen mächtii^ wirkten. 

Man begnügte sich aber nicht mit den biblischen Klagtilii'dem, sondern dichtete 
and eang auch neu und in Anlehnung nn sie verfertigte Klagelieder, die man meistens 
i%iflcfitcr nannte. So besitzen wir aus dem 9. Jahrhundert einen Pfandut Karoli, eineo 
Manetu» Vgonü Abbaiü n. a. in Handschriften der Pariser Nationalbibliothek'), femer aus 
dem 13. Jahrhundert die sechs Planetm des h. Abaelard, eine sehr ausgedehnte KompositioD 
über Gegenstände ans der Bibel (Klagelied der Tochter Jacobs Dina, Klagelied Jacobe 
über seine Söhne, der israelitischen Jungfrauen fiber Jepbtas Tochter, Israels über Samson, 
Davids über Abner) und andere Klagegesänge, die ans auch in Neumation erhalten geblieben 
sind. Freilich artete mit der Zeit diese Nachahmung der Lamentationen aus, und Zarlino 
beklagt sich des öfteren in seinen Werken*) über den Missbrauch, der damit getrieben 
wurde. Und als der Florentiner Kieis von Philohellenen , aus dessen Bestrebungen die 
Oper hervorging, den ersten Angriff auf die kirchliche contrapunktiscfae Musik in praxi 
unternahm, da geschah es mit einer Neukompoeition der Lamentationes Jeremiae von 
Vincenzo Galilei*). 

Im 17. Jalirhnndert ist dai Lamento geradua eine beiUmmte iuDeikali»che Form, und man 
komponirte der» ziemlich viel zu Ehren VerBtorbener, eine Mode, die besonden in der fnoEOaiMcbeo 
Lasten- und Klariermiuik beliebt war*). AUerdings ist hier von uner innereD miuibaliscben Vwwudt- 
»cbiJt mit den Klageliedern Jeremiae nii^t im Ekitfemtesten mehr die Rede. 



1) Vg^ Ambro«, QeKhichte der Musitc, Leipzig 1881. III 54. 

2) Abgedruckt bei E. de Couaaemaker, L'hiatt^re de I'hannonie an mojen-äge, Parii 1852, 
Tafel II. and F4tia, Histoire s6a6nia etc. IV. 473 ff. 

3) Si^e beeondetB Snpplementi imtuicali, Bd. III., Venetia 1568, Lib. VII. S. 272 f.; vergl. 
auch latitiuioDi harmoniche, Ven. 1558, Parte II, cap. S. und 6. 

4) Nach dem Berichte dea Oio. Batt Doni (I5d3— 1647), De pneatanUa mnaicae veteris (Fl». 1047). 

5) Vgl Denia Qaaltier, Vieit«]jaluwchrift f. MajikwiMeoBchaft 18d6 6. 84. 
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Schier ein Wunder wäre es, wenn eine so eio&che wie <lie arsprOngliche Elage- 
li ed -Melodie , die die Gemeinde in der Kirche alljährlich nicht weniger als Über bondert 
Mal hinter einander an einem einzigen Tage hörte, nicht im Ohre des Volkes haften geblieben 
wäre und sich nicht in gleicher oder ähnlicher Weise wieder in den Gebilden der Yolks- 
maaik gezeigt hätte. Anklängen an die Tonweise der Klagelieder begegnen wir zn allen 
Zeiten und allerwärts, wo die christliche Kirche heimisch ist. E. de Conseemaker giebt 
in seinem Werke L^ Dramea Uturgi^uea du moymt'äge (Lille 1860) aas einer Handschrift 
des 12. Jahrhunderts von der Benediktin er- Abtei Fleuri unter anderen liturgischen Schau- 
spielen auch das vom Sohne Oi^<ms. Darin kehrt eine Melodie immer wieder, die nichts 
anderes ist, als unsre obige Klagelied-Melodie, und die ich hier mit um die Hälfte verkflrzten 
Noten, aber sonst anverändert wiedergebe: 




Immer sind es Klagelieder, welche Euphrosina, die Gemahlin des unglücklichen 
Getron in dieser Melodie singt. Anselm Scbnbiger macht hierzu in seinen Musikalischen 
Spicilegien^ die dorchaos zutreffende Bemerkung, dass man dieselbe Melodie in den 
Marienklageo verwendet findet, wie z. B. in einer Handschrift von Cividale: 



- terme-a etc. Diese Marienklagen wurden am Oharfreitag aaf- 
gefahrt, ebenso wie die Klagelieder Jeremia« am Charfreitag gesungen wurden und noch 
werden, sodass also aach durch das wichtigste äussere Merkmal die bestehende Yer- 
wandtschaft bestätigt wird. Auf Grund dessen von „^»udemden Melodien" in dem Sinne 
zu reden, als ob derartige Übereinstimmungen einer Art ethnologischer Verwandtschaft 
musikalischer Denkungsart bei verschiedenen Yölkero and Zeiten entspränge, wie es öfter 
versucht worden ist, ist znm mindesten naiv, weil sie die weltgeschichtliche Bedeutung der 
christlichen Musik ganz Qbereieht. Solche stets und überall in der Kirche gehörte Melodie- 
fonneln konnten eben nicht ohne Nachwirkung bleiben. Daher sehen wir denn auch die Ton- 



fonnel der Klagelieder in protestantischen Chorälen, wie z. B. in E 



1) BerUn (UepmuiDMiohD) 1876, S. 19. 



Jcm meineeLebeiMliebeii etc. 
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ebeoso -wie in Haydns Quartett- Thema der SsterreichischeD Nationalhymae „Gott erkalte 

Frans den Kaiser" reep. Iffp*^'"?,, ■* ' * I * — * d 41 oder in dem Volks- 

■Dentachland Denttchland 8 - ber al - laa> 

kanon: H"r J. * * ffl-* ** J |l erscheinen, — soviel Terwandtechaften, 

O wie wohl wt mir am A - bend 
soviel Belege daffir, wie vmaoslöschlich sich die Toofonneln der Klagelieder doich die 
onablässige nnd fast zweitausendj&brige Becitation der Kirche im Tongedächtoiss der 
Y5lker heimisch gemacht haben. Überall können wir hier nicht ron wunderbar-znßUligen 
oder durch WahlTerwandtschaft erzeugten Übereinstimmungen yon Einzel-Melodien reden, 
sondern nur einen einzigen Zusammenhang giebt es zwischen ihnen: es ist der geschicht- 
liche Zusammenhang, der alles Ästhetisiren und Phantasiien rücksichtsloB Ober den 
Haufen wirft. 



y Google 



Drittes Kapitel. 
Die Lanentatienen der beiden Neapolitaner Haadsehriften. 

Id der Bibliotecs nazioDale zn Neapel befinden sich unter den Chiffem Tl. B. 2 
und YI. AA. 3 zvei Handschriften ebenfalls mit den neamirten Klageliedern Jeremiae. 
Die erstgenannte Handschrift stammt aas dem 9. Jahrhundert, Jst also nicht allzuviel jünger, 
als der aus dem Anfange des 8. JahrbuDderts stammende Codex Amialinns. Die zweite 
Handschrift gehört dem 10. Jahrhundert an, sodass wir, im Besitze die^^er beiden Hand- 
schriften, die auf den Codex Amiatinus begründete Untersuchung um zwei Jahrhunderte 
weiter fördern können. 

Die altere der beiden Handschriften VI. B. 2 enthält Homilien von S. Gregor, 
Beda u. a. Sie umfasst 313 Pergamentblätter in gr. fol. Die Schrift, aasgeprägte lango- 
bardische des 9. Jahrhunderte, ist in 2 Kolumnen getheilt. Blatt 2S6 bis 303 sind theil- 
weise neumirt; dieselben enthalten die Lamentationen, unterbrochen von Sermonen des 
h. Angustin a. a. Die primitiven Keumen stimmen zu dem ehrwürdigen Alter der Hand- 
schrift; der Text ist in Rücksicht auf sie geschrieben. Die Keumen entstammen 
also ebenfalls dem 9. Jahrhundert. Jedoch hat der grössere Theil der Gesänge nur an 
vereinzelten Stellen Zeichen, flüchtig, von blasser, gelber Tinte und vielleicht von späterer 
Hand hinzugefügt. Darin stimmt die vorliegende Handschrift also genau zum Codex 
Amiatinus, bei welchem ja auch die Neumenzeichen mit blasser, gelb erscheinender Tinte 
von anscheinend anderer Hand als der des Textschreibers, und zwar ebenfalls in lango- 
bardischem Charakter zuerst vollständig und sorgfältig, später aber vereinzelt und flüchtig 
eingetragen worden sind. Die Formen der Keumenzeichen der Napolitaner Handschrift sind 
fast dieselben als die des Codex Amiatinus, sie stimmen selbst darin überetn, dass die 
erste Lektion markige und sehr deutliche Neu men- Charaktere verwendet, welche aber später, 
wo die nnr vereinzelte Neumation eintritt, erheblich flüchtiger, anbestimmter werden; und 
obgleich die Neomation in der dritten Lektion wieder durchgeführt ist, bleibt der Charakter 
derselben in beiden Handschriften ein mehr kritzlicher und st«ht zu den kräftigen Zeichen 
der Anfangslektion in einem sehr bemerkbaren GegensaUe. Die ursprünglich gelben 
Zeichen sind, wie zam Theil auch im Amiatiner Codex, später mit schwärzerer Tinte über- 
schrieben. Somit stimmen beide ältesten Handschriften in den wesentlichen Punkten ihrer 
Zeicbengebung genau überein. 

Die Lamentationen dieeer Eamkchrift eind nicht wie in der Biblia Amiati na in Venzeilen gegchriebea, 
Modem die einzelnen Batsglieder sind nur dnn^ Fnokte von einander getrennt Bin Vei^eich beider 
genannter Haudechriften ergiebt, dua in der Neapolitaner die Gliedening den Text in kleinere SStie, ale 
in der Florentiner Handachrift, zerlegt, sodue hSufig ane einem Vene des Codex Atniatinns twei kleine 
BitEchen in der Neapolitaniscben Handichrift entetehen. Dadurch wird die nraprUngUche Eintheilong 
jeder Strophe in drei Vene mini&glich gemacht. Von dieeer iit hier nicht« mehr zn verepOren, üe iet 

Flelachsr, Haamen - Studien II. i 
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fallen gelsBaen worden. Doch ist die ESntheiliiDg dea Textes in Strophen beibehalten worden, ebenao 
deren Signatur dnrch die hebriiachen BndiBtaben, welche bei den 7oIl-aeumirt«n Theilen der Gesänge meät 
auch ihre Nenmeozeichen Aber sich tragen. 

Vor den Klageliedern stehen unten am Schlüsse der vorhergehenden Seite Blatt 28öb Sparoi 
einer Nenmation über dem Texte: >Incipit lamentatio hieremiae prophetae<. Doch ist die . Nenmation 
noTerkeanbar erst spiter hinzugefügt, nacfadem man einen Tbeil eines vorhergehenden Rubrum w^radirt 
hatte, auch ist die ForlMtanng »quam vidit enper iudatn et hierueKlem« unneumirt geblieben. Ee folgt 
eine Miniatnr-Halerei, dareCellend Jeremias vor Jerusalem. Die bebrfiiecben Bucbataben der Strophen aind 
roth gemalt. 

Zwischen der ersten und zweiten Lektion der Klagelieder ist ein Sermo sancti augustini episcopi 
eingeachoben. Die zweite Lektion trägt die Überschrift: Fer(ia) IIL In parasceben de tamentatioae. Ebenen 
•tefaen swischen den Buchstaben Samech und Pbe der dritten Lektion, Blatt 294a, Seimona de puaione 
domini jeen cbristi bis Blatt 301, wo dieselben schliessen mit den Worten 'in sempitema secula eeculorun 
AmeD<. Der vierte Oeaang hat sodann die Aufschrift: >Sabbato Sancto. Lectio de lamentatione«. Dem 
Ganzen folgt eine Lection aus dem Johannes-Evangelium nach. 

Die iirsprüngliclie Neamation erstreckt sich nur über die ersten sieben Strophen 
der ersten Lektion (AJepii bis incl. Sain); nur mit dieser ersten Partie haben vir es hier 
vorerst zu thnn. Yon vom berein &llen bei einena Vergleiche ihrer Nenmation mit der 
ursprünglichen der Amintiner Handschrift, zwei sehr wesentliche Unterschiede auf. 

Erstens ist die rüumliche AnordnuDg der Zeichen hier erbeblich sorg^tiger und 
systematischer. Verbindet man die Köpfe der Zeichen durch Linien, so erhält man eine 
leidlich brauchbare Linien -Nenmation, die uns schon an sich die Ton-Abstände der ver- 
schiedenen Neumeo deutlich vor Augen führt. Das war bei der Amiatiner Handschrift 
nur in geringem Maasse der Fall. Wir mfissen daher hier auch mehr mit diesem Faktor 
rechnen. Von vorn herein sei bemerkt, dass die sich durch blossen Augenschein aus der 
so (ideell oder faktisch) liuiirten Neumatioo ergebenden Tonbewegungen die Richtigkeit 
unserer Entzifferung der Amiatiner Nenmation nur erhärten köonen und zeigen, dass der 
Charakter der Klagelieder, wie er sich uns in letzterer darstellt, im wesentlichen derselbe 
geblieben ist. Von der Mittellinie des Wiederbolungs-Tones (des Tonus currens) entfernen 
sich die Zeichen niemals weit, der Tonumfang der ganzen Melodie beschränkt sieb auch 
hier auf eine Quart oder höchstens Quinte, wie schon der blosse Augenschein (der hier 
viel leichter gesichert werden kann als im Cod. Amiat.) lehrt. Zudem bildet ja diese 
ältere Neapolitaner Handschrift nur ein Mittelglied zwischen der Amiatjoer Bibel und dem 
jüngeren, nächstdem zn besprechenden Neapolitaner Codex, sodass die Kontrole darUber 
sogar dreifach ist. 

Zweitens sind die Zeicbenformen viel fester und sicherer, als die in der Amiatiner 
Uaadsclmft und nicht so vielen graphischen Schwankungen unterworfen, wenngleich völlige 
Festigkeit der Neumen-Formen auch hier noch nicht Statt hat. 

Drittens ist in unserem Denkmale die Kadenz-Bildung viel einfacher als dort. 
Verwendung findet innerhalb einer Strophe überhaupt nur eine einzige Kadenz -Formel, 
nämlich die des Kommas. Die Kolon-Kadenz ist also in Weg&ll gekommen. 

Viertens erscheinen die Tonus currens - Reihen in diesem Denkmale nicht so 
ausgedehnt, als in der Amiatiner Handschrift, weil an Stelle einzelner Tonwiederbolungs- 



y Google 



LameoUtioneD dei älteren Neapoütun», 27 

Zeichen andere Zeichen eintreten, welche eine Abweichung der Tonbewegong von der 
Mittellinie des Correns andeuten. 

In diesen vier Punkten ist eine merkliche Weiter - Entwickelnng der Klagelied- 
RecitatioQ und ihrer Bezeichnimg zu erblicken, wie ich des näheren darlegen will. 

Alle Torkommenden Zeichen uneres Denkmals lassen sich in folgender Tabelle 
zusammenfassen : 

1. Akot: a) 1 -| b) 4 c) / /» 

2. Gravis: v ^ . 

3. Circnmflex: a) fehlt, dafür J^ b) T c) -«j ^*J 

^ ^""?*= [- ^ ^ ^ ^ <T- ^ 

5. opintus asper: 1 

6. Spiritus lenia; a) J b) ^ c) ^ 

Vergleichen wir diese Tabelle mit derjenigen auf S- 7, so finden wir neue, ans 
nicht bekannte Zeichen nur unter 3a and c, sowie anter &bc. Davon ist indessen kein 
einnges prinzipiell neu. Denn die Figur 3c ist nur eine Erweiterung des Zeichens 3b, 
wie das uns (auf Seite 1.3, letzte Zeile) bekannt gewordene Zeichen ^** durch Anhängung 
einer Zickzacklinie aus dem einfachen Zeichen ^ entstanden ist; and genau dasselbe ist 
mit dem Zeichen 6'- der Fall, welches auch nur durch Erweiterung am eine Zickzack -Linie 
ans den einfachen Zeichen des Podatus Sa hervor gegangen ist. Nehmen wir auch hier 
diese erweiternde Zickzack-Linie als das Zeichen des Spiritus asper und der Trillerbewegung 
an, so ergiebt sich die tonliche Bedeutung dieser Zeichen-Kombinationen leicht. Das 
Zeichen -^'j ist eine Zusammenziehung des Spiritus asper •• mit dem tonlosen Circumflez 

'I in eine einzige Figur, also tonlich entsprechend: * ^ -^^— ^ während das Zeichen ***^ 



eine Zusammensetzung beider Zeichen ist, d. h. 'T ^ ^ — j. Was die Tonh5he angeht, 

so ist nach unseren Feststellungen der Asper arsprOnglich ^^ aba, während eine bestimmte 
Tonhöhe fOr das Zeichen «} als das einer unbetonten Silbe nicht nachgewiesen werden 
konnte. — Eine Zusanmiensetzung zweier Zeichen ist ferner das Zeichen Jf von Spiritus 
asper und Podatus. Als Tonbedentung des Podatus wurde nachgewiesen die Bewegung 
g — a. Da jenes Zeichen nur auf hochbetonlen Silben steht, zugleich aber der Asper in 
uneigentlicher (verkehrter) Gestalt, also wohl auch in aneigentlicher Tonbedeutung erscheint, 

so haben wir dafür, der cheirononuschen Form gemäss, anzusetzen die Formel; 



Alle drei Zeichen sind Kadenz-Zeichen, wir werden ihre Fuuktionen als solche noch in 
Untersuchung nehmen. 

Ein weiteres ans bisher unbekanntes Zeichen ist das Zeichen 3a. Man wird es 
fOr eine Zusammensetzung von Gravis * und CJrcamfiez | halten können, was auch 
ganz gut zu der augenscheinlichen Tonbedentung passt, wie sie der cheironomische Zug 

des Zeichens angiebt, nämlich '- ^ -w^f-— T . Es kommt nur anmittelbar vor der Schluss- 
kadenz einer Strophe vor, also nur je ein Mal in jeder Strophe. Ausserdem zeigt es sich 
nur noch in dem Crruppen-Nenma auf den hebräischen Buchetaben- Namen Aleph, Beth u. s. w. 
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Dieses Gmppen-Neuma bat die folgende Form: «^ * Hier ist also das letst 

erwähnte Zeichen ebenfalls dnrcb eine Zickzark-Linie vom erweitert vorden. Ist unsere £r- 
kUmng dieses Spiritns-asper-Zickzacks richtig, so ergiebt sieb die Tonbedeatnng des 

Grnppen-Neamas leicht ab: 

Alle fibrigen in nnsenn Denkmale Torkonunenden Zeichen sind uns bereits ans 
dem Ämiatinus bekannt. Aach die Terwendnng der Zeichen ist im wesentlichen dieselbe, als 
im Amiatmns. Znerst kommen natürlich auch hier die Kadenzen wie sonst in Frage. Wie 
gesagt findet sirh eine Kolon-Kadenz in der Neumatioii nicht; an ihrer Stelle steht stets die 
des Kommas, sodass diese innerhalb der Strophe an allen Interpimktions- oder Einscbnitts- 
Stellen des Textes Platz hat. Das Hauptzeichen aller dieser Kadenzen ist daher der Podatus 
J , der auf die letzte betonte Silbe des Abscbnittes föUt und welchem je nach Anzahl der nach- 
folgenden Silben ein oder zwei Currens-Striche folgen. Ihm gingen im Ämiatinus die 
Zeichen ** , voran ; diese beiden werden abei- hier in eins zusammen gezogen, nämlich ^ 
an dessen Statt von der dritten Strophe an iast immer das Zeichen -«*«| steht. Mithin st«llt 



sich die Kadenz tonlich dar in dieser Formel: 



-I J - o 



d. i. 



L der des Amiatinns, 



Wir sehen hierin nur 
nbetonten, statt wie im 



Die Punkt-Kadenz am Ende der Strojihen ist, abweicheud \ 

ß , J -I 

durch folgende Zeichen dargestellt: [ 

eine erweiterte Kolon - Kadenz, aber mit dem CircumSex der 
Ämiatinus der hochbetonten Silben. 

Auch die Anfangs-Formel der einzelnen Terse ist stereotyper, als im Ämiatinus: 

es findet sich die Formel, die im Ämiatinus jede Strophe beginnt (nämlich J >), hier 
stets ersetzt durch die Anfangsformeln der zweiten und dritten Yerse des Ämiatinus (s. oben 
Seite 12), nur meist in etwas erweiterter Form. Während im Ämiatinus der aufeteigende 
Gang der Tonbewegung am Anfang dieser Yerse beim Currens Halt macht, steigt er hier 
liäufig noch um eine Stufe höher Qber den Currens hinaus, um dann zu ihm zurück- 
zukehren. Neben der gewöhnlichen Amiatinischen Anfangs -Formel « " — — ■■■• d. i. 



begegnen wir folgenden: 




Die Tonfolge ist aus der räumliches Anordnung der 

Zeichen klar ersichtlich. Wichtig ist nun das Verhalten der Neumation dabei; 

] . Die senkrechte und die geneigte Yirga ] und /* als ursprüngliche Akut-Zeichan 
bedeuten nicht mehr — wie aus der räumlichen Anordnung der Neumen klar zu ersehen 
ist, — die Ober dem Currens gelegene nächst-höhere Tonstufe (b), sondern ein Anfeteigen 



y Google 



LunentatioueD des iltaran NeapoliUnoa. 



29 



Bchlecbthin. Beim Aufsteigen durch drei ToDStufeu zeigt gewöhnlich die senkrechte Tirga 
den höchsten, die geneigte den mittleren Ton an. Daher finden wir die Anfongsformeln : 

, /* neben * |, aber gewöhnlich ^ /* oder flSchtiger: , '* . 

2. Der Gravispunkt bezeichnet nicht mehr, wie ursprünglich, die zunächst unter 
dem Ounens» gelegene Tonhöhe, sondern ein Absteigen schlechthin, gleichgiltig ob der 
Gravieponkt auf den Currens oder aaf einen darunter liegenden Ton ßllt. 

3. Das Zeichen des Currens wird nicht selten als ein&iches Tonwiederholungs- 
Zeichen gebraucht, gleichgiltig ob die Ton Wiederholung auf einer höheren oder niederen 
Tonstnfe geschieht. 

Hierinit ist das alte accentieche Prinzip der Nenmation wenigstens bei den Yere- 
Anfängen durchbrochen. Die Neumatoren fangen an, aus den Accenten einfache melodische 
Zeichen des Auf- und Äbsteigens zu machen: Das Akut-Zeichen wird fSr das Aufsteigen, 
der Gravis für das Absteigen und der Currens-Strich för die Tonwiederholung schlecht- 
hin gebraucht. Yorläa£g freilich ist das noch aaf die Anfangs-Formel der Yersabschnitte 
beschränkt, aber damit tvar doch einem neuen Prinzipe der Anwendung and Bedentang 
der alten Accent-Zeichen Thor und ThOr geöffnet. Wir werden im nächst «n besprechenden 
Denkmale diese nene Nenmation völlig ausgebildet sehen. 

Es sollen nun als Belege zu dem hier Gesagten die ersten Yerse unsrer Neomation 
mit ihrer Entzifferung folgen*): 




. \ fehlt. I * 

fa • da est anb tri - bu - to. Beth. Flo-raos plo - ra vit in do - de. et la- 



1) Die groHM Mmaigfaltigkeit der Zeichan der Ton Wiederholung Ifiut sich im Dmcke nicht ohm 
•rhebtiche Hehrkoilen wiedergeben. Daher eneue ich die verschiedenen Arten des Zeichens (s. obig« 
Tab^e Figur 4. 5) durch den einfachen Quentrich. 
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Hierans ersieht man zugleich eine andere wichtige Thatsache, die hier sozusagen 
verstohlen und schächtem anftritl : die Tonwiederholung geschieht — wenn auch nur selten, 
BO doch immerhin — nicht auf dem Carrens allein, sondern zuweilen und in beschränktestem 
Maasse auch auf der nächst- höheren Tonstnfe. Es bereitet sich das Hinaufgehen des Tonus 
currens langsam vor. Und überhaupt kann man ein Zurücktreten der Tonus- currens-Reihen 
bemerken. Je breiter die Aofangs-Formel sich ausdehnt, desto mehr wird das alte Ton- 
wiederholongs- Gebiet beschnitten, desto mehr verliert die Curreiis-Keibe in der R«citation 
an Umfang. Hierzu kommt, dass zuweilen, wenn die Currens-Keihe zu lang aus&llen 
würde, nach oben oder unten von deieu Mitteltone abgewichen wird. Einen weiteren 
wichtigen Schritt Dach dieser Richtung hiß sehen wir das nächste Denkmal machen. 



Die jüngere Neapolitaner Handschrift VI. ÄA. 3 stammt aus dem 10. Jahr- 
hundert. Sie ist, wie die ält«re, in langobardischer Schrift abgefasst und enthält auf Blatt 
213 ff. ebenfalls die Klagelieder Jeremiae mit Neumen. Der Sprachtezt ist von einer und 
derselben Hand, aber nicht die Neumation; denn während Anfangs- und Endpartien 
kngobardische Nemnen aufweisen von ähnlichem Charakter, als die soeben besprochene 
ältere Handschrift, ist in der Mitte der Klagelieder ein ausgedehntes Stück (Lektion tU 
Strophe Mem bis zum Ende der I^ktion IV) mit provenzaler Neumation versehen worden, 
wahrscheinlich von späterer Hand. 

Die gaoEe Handschrift enthält 314 Blätter in Orowfolio. Spätere Hände haben hier und da 
Verbwwerungen nnd Zosätse angebracht, wovon beeonden ein aiugedehnter Zusats auf dem unteren 
Rande mm Anfange der Lektion V. genannt werde, enthaltend die enten Strophen dieser Lektion in 
provenzaler Nenmation, von einer Hand de« 13. Jahrhanderts geschrieben. Die betreff«ide Partie liegt 
um alao in doppelter Neumation vor. 

Ich beschränke mich auch hier vorläufig auf die urs))rün gliche Neumation in 
lango bardischen Charakteren. Vor allem zeiclmet sich dieselbe aus durch eine Gast pein- 
lich sorgfältige Anordnung der Zeichen nach Höhe and Tiefe, sodass die Tonhöhen-Be- 
stjmmnng der Zeichen fast so wenig Schwierigkeit macht, als ob sie auf ein Linien-System 
gesetzt wären. In derThat ist auch eine Liniirung vorhanden. Nur ist diese nicht zum 
Zwecke der Nenmirung vorgenommen, sondern von vornherein für den Sprachtezt gezogen 
worden. Die ursprünglich für den Sprachtext bestimmt«, aber sodann für die Neumation 
frei gebliebene Linie ist also nicht als Schlüssel-Linie gedacht, sodass etwa alle Zeichen, 
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di« aof sie eotfielen, immer denselben Ton andeuten sollten, sondern sie ist mehr znßillig 
als graphisches Hilfemittel rom Neumator benatzt worden. Da die vielen Qaerstriche der 
'Wiederholongs- oder Currens-Keihen bei aorgfiiltiger SchreibnDg an sich schon eine fort- 
laufende Linie ergaben, so lag es nahe, die einmal vorhandene (geritzte oder mit Braun- 
stifl gezogene) Schriftlinie als Linie für einen ein fKr allemal bestimmten Ton zu benutzen, 
und — die Scblüssel-LinJe war gefunden. 

Die im vorliegenden Denkmal benützten Zeichen sind : 

1. Akut: &) \ ■\ 4 t\ b) A 

2. Gravis: . 

3. Circumflex: a) *P und J\ b) ,*| •*) 

,'„-. ^ 1, ' \ Ton Wiederholung. 

■ 5. bpintus asper: a) ^ b) ) » >» | " 



. Spiritus lenis: J *<) J J J 



Eine Eintheilung der Zeichen nach dem bisher von mir durchgeführten Schema der 
alten ProBodien oder Äecente ist allerdings für die hier gebraachten Zeichen fast nur noch 
von theoretischer Bedeutun);. Denn die sorgfältige Höhen-Anordnung der Zeichen ist für 
ihre Tonbedeutung in ei-ster Linie ausschlaggebend, ihre ursprüngliche accentische Bestimmung 
tritt dahinter stark zurück. Eben deshalb können wir auch nicht' erwarten, allzu enge 
Beziebnugen zwischen den Tonzeichen und den Accent-Terhältnissen des Textes zu finden, 
denn diese haben sich zum grössten Theile in freiere Melodik umgesetzt. 

Der erste wichtige Unterschied zwischen diesem jüngeren Denkmale und den 
beiden älteren ist der, dass die Klagelieder des jüngeren Neapolitanos völlig durchneumirt 
sind. Nirgends wird die Nemnation sporadisch; jede Silbe der sämmtlichen fänf Gesänge 
von je 22 Strophen trägt Über sich ihr Neumen-Zeichen. Aber nicht alle Strophen haben 
dasselbe Neumen-Schema, sondern der erste Gesang ist in drei Abschnitte, hier ebenColls 
Lektionen genannt, eingetheilt, deren jeder seine eigene melodische Variation hat. Der erste 
Abschnitt geht vom Anfang bis zur elften Strophe incl. (Gaph), der zweite von Lamed bis 
Coph (6 Strophen), der dritte von Res an bis zum Ende. Nach der Melodie des dritten 
Abschnittes gehen sodann nicht nur die sämmtlichen 22 Strophen des zweiten Gesanges, 
sondern der ganze grosse Best der Klagelieder, wobei nochmals bemerkt sein mag, dass 
der dritte und vierte Gesang diese Melodie in provenzalischer Neumation aufweisen. 

Die Melodie des ersten Abschnittes ist die uns bereits bekannte uralte. Ich lasse 
hier sogleich die ersten Yerse in Neumation and Übertragung folgen, welch letztere bei 
der sorg^tigen räumlichen Anordnung der Zeichen keine Schwierigkeiten macht. Sogar 
die Kustoden an den Zeilen-Enden fehlen nicht. 
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Die Eadenzbildung bedient sich des Kommas, Kolons imd Fanktes, und zwar 
sind die Formebi &st genau wie im AmiatinDg, wie denn überhaupt in allem Wesentlichen 
die Übere in Stimmung beider Handschriften Bberraschend genau ist, — ein Beweis für die 
Richtigkeit onserer EntzifFenmgs-Methode, wie er klarer wohl kaum geliefert werden kann. 
Denn man beachte wohl: während wir dort, bei dem Amiatinus, ron der räumlichen 
Anordnung der Zeichen wegen ihrer Unsicherheit ganz absahen und die tjbertragong 
allein auf Grund der theoretischen Untersuchungen über die Tonbedentung der 
Zeichen im LTheile der N. S. Tomahmen, haben wir uns biet, bei der jüngeren Neapolitaner 
Neumation, genau im Gegentheil allein auf die sehr sorgfältige Anordnung der Neumen 
verlassen und kommen auf beiden verschiedenen Wegen zu demselben Ergebnisse. 

Die Formel der Komma^Kadenz ist in den beiden ersten Abschnitten des Neapoli- 
tanus II gewöhnlich diese: 1 " d. i. j ^ r— J -* "J J J ■ •» j i oder **' ] C") 

Im Amiatinus batte sie gleiche Zeichen und Tonbewegung. 



fast gleichlautend 

den Terzenspruug des Circomflez der Ton a eingeschoben. 



im ersten Abschnitt stereotyp 
; es ist hier nur zwischen 




Die Punkt - Kadenz hatte im Amiatinus die Formel " 



j- d. 




F- 3 ,T| hier aber im ersten Abschnitt des Neapol. 11. > i J 

Ein wesentlicher Unterschied ist dabei nar der, dass die Formel 

mit ihrem letzten Tone im Amiatinus zum Currens emporsteigt, im NapoUtanus aber zum 
tiefsten (oder Final-) Tone hinabsinkt; die Tonbewegung an sich bleibt sonst hier wie 
dort die gleiche. 

Auch in den übrigen Theilen seiner Becitation bewahrt der Neapolitanus II. die Zeichen- 
und Tongebung des Amiatinus. Die Currens-Beihe innerhalb der Satzglieder ist im ersten 
Abschnitte beibehalten. Nur wird hier Öfter von der auch dem Amiatinus nicht fremden 
Ausweichung anmittelbar vor einer Kadenz Gebraach gemacht; z. B. 



I Currens j 



1 . 

Aas- 
weichung 



I Kadenz | 



So unscheinbar auch diese Ausweichung an sich ist, ao bedeutet sie doch melodisch einen 
nicht unerheblichen Fortschritt Dadurch wird die Monotonie der Cnrrens-Wiederholung 
stark beschränkt. Es kommt auf diese Weise mehr Fluss und Bewegung in das Ganze, 
was sich namentlich bei kurzen Satzgliedern angenehm bemerkbar macht. Denn bei 

Fleiidher, H«amen-StudlsD 11. r, 
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solchen tritt die aa&teigende Tonformel des Anfanges nahe an die Kadenz-Fonuel, sodass 
mit Hilfe der Ausweichung die Tonwiederholung auf ein Minimum reduziert oder gar 
ganz beseitigt wird. 

Die Anfangs - Formel der einzeben Verse ist hier ganz stereotyp die folgende: 

— ' d. i. f fe r J -J * \\ Es ist derselbe au&teigende Tongang, den wir für 

die zweiten und dritten Yerse des Amiatüius kennen gelernt haben, im Neap. I mit den Zeichen 
wie S. 29 oben. Hinter ihm folgt dann die Onrrens-Reihe. Die An&ugsfomel des Amiatinus 
für die ersten Verse in den Strophen J , findet sich im Napoliltanus II auch, aber erst 
von der Strophe Mem an, und zwar ebenso für alle Vers-Anfänge, wie jene Formel f&r 
alle Vers-Anfönge des ersten Abschnittes gilt. 

Ist nun ein Satzglied kurz, etwa von nur acht Silben, so erhält es durch das 
Zusammentreten von Anfangs-Formel, Ausweichung und Kadenz-Formel ein durchaus melo- 
disches Gepräge, das nichts mehr mit dem alten recitatorischea Charakter zu than za haben 

.-!."• . 1 

scheint. Znm Beispiel lantet ein Satzglied der Strophe Gimel: Ha-bi-ta-vit in-ter gen-tes, 
es hat also die Melodie |(^^ J ^ * " J "' ' J '~~ n C^' o^ß" S- "^3 f.). Damit neigt sich 
diese Recitation stark dem Concentus zu. In der That föUt ja auch die Niederschrift 
des Neapolitanus U in eine Zeit, wo der concentische Gesang bereits durchgedrungen war, 
und die Folgen dieser Thatsacbe auf das christliche Recitativ werden wir im Weiteren 
noch des Näheren zu erörtern haben. 

Dass das vorliegende Denkmal überhaupt in seiner ganzen Neumirung auf der 
Grundlage der melodischen, statt der accentischen Verwendung der Neumen aufgebant 
ward, ist auch sonst deutlich ausgeprägt. Der Akutstrich hat ausschliesslich die Bedeutung 
eines aufeteigenden Tones, der Gravispunkt ebenso ausschliesslich die eines absteigenden 
Tones, gleichviel auf welche Stufe der betreffende Ton zu stehen kommt. Ein System 
hat sich gebildet. Der Currens zum Beispiel wird nicht mehr ausschliesslich durch den 
Querstrich dargestellt, sondern je nachdem ihm ein höherer oder niedrigerer Tod voran- 
ging, tritt für ihn ein Gravispunkt oder ein Akutstrich ein. Geht ihm nämlich ein höherer 
Ton voran, so ist der Currens im Vergleiche zu ihm ein tieferer Ton, er erhält deshalb 
den Gravispunkt. Geht ihm aber ein tieferer Ton voran, so wird er dnrch den Akutstrich 
ausgezeichnet, denn er ist ja in Beziehung auf diesen vorhergehenden ein höherer Ton. 

Eine Tonreibe wie beispielsweise diese: — J— *— J J - J ' J "j— |i "l ist also folgender- 
— 1*^— — |— — d.h. einmal wird der Currens bezeichnet 



maassen zn 



wie gewöhnlich mit dem Querstrich, ein anderes Mal (bei 1) mit dem Grravispnnkt, weil ein 
höherer Ton vorangeht, ein drittes Mal (bei 2) mit dem Akutstrich, weil er einem tieferen 
Tone nachfolgt 

Hiermit ist nat&rlich die Nähere sozusagen absolute Sicherheit des Nenmenlesens 
aotgehoben und zu einer relativen geworden. Denn nun kann ja bei den verschiedenen 
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Zeicheo von einem wirklichen Akut-, Mittelteil- oder Gravis -Yerhältniss in accentischer 
Bedeutung wenig mehr die G«de sein. Diese Neumen sind vielmehr nur rein cheiro- 
nomiBche Zeichen des Auf- oder Absteigens der Tonbewegung, der Tonwiederholang u. s. w. 
Die melodiechen Yerhültnisse zn einander, oicht mehr die sprachlichen, kommen dabei 
in erster Linie zur Geltung. DafSr hat man aber als Ersatz, auch bei weniger sorgföldger 
Höhen- Anordnung der Zeichen, eio scharfes Kontrol- Mittel; man kann selbst ohne räum- 
liche Ordnung sicher sagen: hier ist ein Auf- oder Absteigen, hier eine Ton Wiederholung 
gemeint Selbst wenn ein sorgloser oder unkuDdiger Schreiber etwa eine Zeichen -Yer- 
bindang wie diese produzirt: — j»*j — ^t» so weiss mun doch ganz genau, das» 

damit eine Tonfolge gemeint ist wie diese: — J— * ~J J i J~ir J .J j.r i. Wir werden die 
Thatsache namentlich fBr solche Neumationen nicht unterschätzen därfen, welche sich, wie 
die so viel umstrittene, wichtige and geheimniss volle fränkische Neumation, der räumlichen 
Anordnung ihrer Zeichen entschlagen. Gerade dieser Umstand kann Mit-Grundl^e für 
die Entzifferung auch solcher Keomationen werden, wie ich noch des Näheren darlegen wiU. 
Bei den soeben angezogenen Belegen habe ich mich nur der einfachen Zeichen- 
formen bedient. Yergleicht man aber die gegebenen Bruchstücke der Neumation aus 
unserer Handschrift, so wird man zuweilen andere Zeicbenformen an SteUe der einfachen 
erblicken. Besonders gilt dies för das Asper-Zeichen 9 (Tabelle 5 b), das nicht selten 
da steht, wo wir nach der soeben gegebenen Begel einen Gravispunkt oder einen Wieder- 
holongs- Querstrich erwarten dürften. In der oben wiedergegebenen Neumaüon finden 
wir dieses Zeichen auf der Silbe fac (Seite 31, und Seit« 32 Zeile 1 und 5), Prin (Zeile 1), 
et (Zeile 2, 4 und 6), Om (Zeile 7) an Stelle eines Querstriches. Alle diese Silben 
haben das eine gemeinschafthch, dass sie geschlossene Silben sind. Prüfen wir das ganze 
Denkmal daranfbin durch, so finden wir noch auf folgenden Silben dasselbe Zeichen: Vir- 
gi-nes (Strophe Deieth), Fac-ti und an-te (He), af-fiicationis (Zai), Pec-catum und et 
con-versa (Heth), nee (Fe), in-gressas (Joth), et videte, in die (Lamed), con-vertit (Mem), 
in manus, con-positae (Nun) u. s. w., d. h. stets auf Silben, die durch Konsonanz geschlossen 
sind oder aber einen schweren Diphtong haben, wie au-dierunt (Sen). Auf offenen, d. h. 
mit Tokal endigenden Silben (wie so-la, qua-si vi-du-a) finden wir hingegen regelmässig 
den Querstrich'). Nur in einer geringen Anzahl (kaum einem Viertel) der Fälle steht der 
einfache Querstrich auch auf geschlossenen Silben, und zwar meist, wenn es Endsilben 
sind. Folgendes Gesetz ergiebt sich demnach: Wo das Zeichen 9 erscheint, ist es Stell- 
vertreter des WiederholuDgs- Zeichens und steht ausnahmlos auf geschlossenen, positions- 
langen Silben. Es tritt ein fast immer auf einsilbigen Wörtern, wenn das folgende Wort 
mit Konsonant beginnt (z. B. in manu, et lacrimae), oder auf geschlossenen Silben im Innern 
der Wörter (z. B. fiic-ta'), prin-ceps, otn-nes), nicht aber auf geschlossenen Endsilben (z. B. 
se-det, prin-ceps, e-ius). Auch muss der Querstrich, an dessen Stelle das Zeichen 9 tritt, 
nicht in uneigentUcher Verwendung stehen, sondern wirklich einen wiederholten Ton 
bezeichnen. 



atrophe 



1) Dawelbe Zeichen tu Stelle eines tiraviepunktee finden wir nur 
Aleph auf gMi-(tiDm), b. obiges Nenmen-Bracbstück. Ka iat also wohl fehlerhaft; wie wir gerad« 
ersten Stiopheo, und Oberhaupt im Anfange der melBlen Nenmendenbnäler die meisten Fehler finden. 

2] Für die Syllabimng fa-cta findet sich hier nur selten ein Beleg. 

5' 
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DasB dfts Zeichen Obrigena ein Spiritna asper ist, heteugt die Form 9*, die wir im zweitea 
OeMUge Stropke Bet finden; denn diese Figur iat der VorgSnger dee Porrectos (I. 108), d. h. ein Aapsr, 
bei dem ein Ausweichen der SUmoibewegung in derselben Weise niuih unten aUtlfindet, wie bei dem 
Tore ul US nach oben hin. 

Granz ähnlich verhält es sich nun mit anderen Zeichen. Wir finden den ein- 
fachen ÄkatBtricb durch seine erweiterte Form *) ersetzt auf den Silben provin-cJarum 
(Aleph), migravit inda (Beth), ser-Titutis, in-ter, per-eecutores (Gimel), sollem-nitatem, 
por-tae, destruc-tae (Deleth), sunt Uostes, sunt captivi (He) u. s. w. — fast überall 
and ansnabmlos steht das komplizirtere, schwerere Zeichen auf geschlossenen Silben im 
Innern der Wörter oder anf konsonantisch endenden Einsilbern. 

Femer finden wir einige Male für das einfache Zeichen des Podatus J oder ^ 
ein solches nut oben angefQgtem Querstrich ^ ^ und ^ Dämlich auf tribulan-tis (He), 
abs-tnlit (Samech), stulta (Samet im II. Gesänge), pepercit (A^ ebenda), in perpetaum 
und derelinijuens (im Y. Gesänge), also ebenfalls aosschliesstich auf positions-schweren Silben. 

Mithin haben wir in unserem Denkmale eine doppelte Reihe von Zeichen zu 
unterscheiden: solche die den offenen, und solche, welche den geschlossenen Silben oder 
Silben mit schwerem Diphthong zukommen: 

auf offnen: auf geschlossnen Silben: 

Akut: ] t\ >fi 

Longa: — 9 9* (für TonwiederLolung) 

Spiritus lenis: J ^1 ^ $" ^ ^ 

Diese UnterBcbeidnng ist uns nicht neu. Bereit* im Amiatinna begegnelen wir den eraten 
Spurra davon (a. oben 8. 8 f.). Im Napolitanna T. hat sie erheblich weiter um sich gegriffen, nnd noch 
mehr im Napolitanua IL Statt der antikm prosodiechen Untencbeidung iwiadten vokalisch- oder positiona- 
langen Silben ist die von offenen nnd geocblossenen (oder diphthongisch scbweieo) Siltien getreten. FBr 
die Forachnng fiber Metrik nnd Accent ist die Thateache und der Verfolg ihrer Erscheionng ins Upecidle 
sicherlich tou hoher Wichtigkeit, wie ich anf Gmod angebender Unteranchnngen einer grossen Aniahl 
von Nenmen-Denkmilem sagen darf. Doch mnss ich, um die Übersichtlichkeit der vorliegenden Ab- 
handlung nicht noch mehr in Frage zu stellen, als dies lüdet bei dem Mangel brauchbarer Vorarbeiten 
schon so geschieht, von derwi Veröffentlichung hier absehen. 

Die Schwere der Konsonanzen-Häufung (Position) oder der Diphthonginmg ist aber 
in der lateinischen Grammatik gleichbedentend mit der Länge der Silben. Es ist ein 
uraltes Gesetz, dass solche Silben lang aasgesprochen wurden. Wenn auch das Mittel- 
alter die feine Unterscheidung einfacher Yokale uls kurze und lange nicht mehr so, wie 
die klassische Zeit kannte, so machte doch schon die lautphysiologische Beschaffenheit 
dieser Silben eine kurze Aussprache unmöglich. Somit haben wir folgerichtig in 
den komplizierten Zeichen der geschlossenen Silben (resp. fiber den schweren 
Diphthongen, besonders Qber aii) die Zeichen für lange Töne zu den ent- 
sprechenden einfachen Zeichen über den kurzen und offenen Silben zu erblicken. 
Hieraus ist klar ersichtlich, dass die Neumeu einer Tonmessting keineswegs entbehren. 
Lange bevor die Mensural - Theorie entstand, ward also die wichtigste Unterscheidung 
der Mensur in Lang und Kurz bereite durch die verschiedene Gestalt der schweren und 
leichten Neumen (so will ich die beiden Kategorien benennen) auch in der Schrifb 
deutlich und klar verbildlicht. 
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Viertes Kapitel. 
Usarsprflngliebe FassooseD der Klagelieder. 

Im Neapolitanus II. treten neben der ursprünglicheo Klagelied -Melodie, wie ich 
sie bisher besprochen habe, ganze Partien auf, wo j«De arsprOnglicbe Fassung nicht 
unwesentliche VeräuderuDgen erfährt. Freilieb sind sie in den ersten Alphabeten der 
Klagelieder Jeremiä nicht so erheblich, dass sie die nreprOngliche Sangweise unkenntlich 
machten; aber andererseits werden sie doch durch ganze Abschnitte hindurch so strikte 
durchgeführt, dass sie ab ganz bestimmte und beabsichtigte Yariationen des alten Themas 
gelten müssen. 

Nachdem die ersten elf Strophen des ersten Alphabetes die ursprflngliche Melodie 
durchgeführt haben, tritt mit der Strophe Lamed die „Lectio II. " ein. Sie hat folgende 
Kadenz-Formeln : 



a) Für Komma 
Amiatinus; 

b) für Kolon 



. ,' " d. i, 



genau wie der 



1* 



r ^'' ^-^=^ 




was nichts anderes ist, als die Punkt-Kadenz des 



oder 

Amiatinus, nur mit ab- statt au&teigendem Schlosse 

c) für Punkt "'**1 
unmittelbar folgt: 

d) das Gruppen-Nei 

e) Die Anfangs-Formel wird, wie im Amiatinas durch Podattw mit Punkt 
;, nur sind beide nm eine Tonetufe höher gerückt Beispiel: 




Abs - tu - lit om-DCB a . 



do-mi-noa de me>di - 
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Die letzte Partie des ersten Alphabetes von der Strophe B'x an, iet hier als 
„Lectio m." bezeichnet. Ihre Fassung ist f&r ans besonders interessant, obgleich sie 
dch sonst nicht wesentlich von deijenigen der soeben besprochenen zweiten Lektion unter- 
scheidet. Nur die Anfaogs-Formel ist hier eine andere. Entweder beginnt die Strophe oder 
ein Yers sogleich mit dem Ton b oder er wird durch eine au&teigende Terzbewegnng, 
dargestellt durch einen Podatus, erreicht. Sodann wird dieser Ton b als Tonus carrens 
behandelt und so oft wiederholt, als der Text des Satzgliedes es verlangt. Der Tonus 
carrens ist hier also nach oben verschoben; z. B. 
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Besonders lange ReUieD des verecbobenea Todus carreDs findet man z. B. im 
2. Alphabete bei Strophe Joth, Coph (21—22 Mal der Ton b) und Tau (10—17 Mal). 
Biese Yerscbiebong der Tonus - currens - Reihe in den Äs&ngs - Gliedern hat gleich- 
zeitig eine Abänderung der Konuna-Kadenz znr Folge; denn diese hat nan nicht mehr die 

nrsprfln^che Bewegung [^1' ä d J J J ' V sondern wird gemäss dem verschobenen 



Tonus currens abgeändert in I p ^P * —* — *" " J * ■ J -+ . So tritt aus diesen und den 

anderen maDoig&chen und bereits besprochenen Gründen eine Menge von Modificatjonen 
auf, welche der Neumation eine grosse Manoig^tigkeit verleiht, ohne dass doch das 
Grund-Schema erheblich geändert würde. 

Es kommt ganz auf den Sprachtezt an, ob ein Glied lang oder kurz ist. Ist 
es sehr lang, so giebt es natfirlich eine lange Currens - Beihe, und der Charakter der 
Monotonie, des Recitirens ist sehr stark ausgeprägt. Ist aber das Satzglied sehr kurz, 
so kann von Tonwiederliolung nicht viel die Rede sein, und es giebt Fälle, wo überhaupt 
kaum ein Ton wiederholt wird, z. B. 

1-1 J.. )-.!.„ J. 

Vi - de do - lui - ne odi 

(vergl. auch das Beispiel auf Seite 34, da» sich hier ebenfalls genau wie dort wiederfindet). 
In diesen Fällen verschwindet der Charakter der Recitation und die Tonbewegung erscheint 
melodisch. Natürlich taut dabei auch der anscheinend sicherste Anhalt für die Entzifferung 
der Neumalion fort, nämlich der Currens. Indessen bleiben doch die Tonbeweguugen 
der Kadenz unverändert bestehen, und wir werden erkennen und können es bereits ahnen, 
dass wir in den Kadenzen ein ziemlich zuverlässiges Fundament für die 
Lesung der Neumen besitzen. In den Kadenzen ist ja die Beziehung auf den Currens 
d. h. auf den Haupt- und Halteton der NeumatioD stets enthalten, mag dieser nun zehn 
oder zwanzig Mal wiederholt, oder aber nur im Torlibergehen berührt werden. 

Auch andere Weisen, die Monotonie der ursprünglichen Recitation zu unterbrechen 
und sie bewegter, manig&ltiger, melodischer zu gestalten, finden wir in dieser jüngeren 
Handschrift von Neapel. Zuweilen wird die Tonus -currens-Reihe durch accentische Er- 
hebungen einzelner Silben durchbrochen, so z. B. auf ini in folgendem Beispiele (2. Alphabet 

, ..J 

Samet): Pro-phe-tae tu-i vi-de-runt ti-bi etc. Statt dass hier der Currens auf allen 
Silben Statt hat, wird ganz gegen allen sonstigen Gebrauch das eine Wort iui über die 
CnrreDB-Stufe emporgehoben. Ähnlich in folgendem Beispiele (ebenda Lamech) 

1 - ... - J . 

Ma - tri - bus SU - is di - xe - runt 
statt des zu erwartenden: I • J * 
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Solcbe Erscheinungen — die im Grossen und G-anzen selten aoftreten — sind ein Beweis 
daffir: erstens dass die Monotonie der Recitation aUmählicb unbequem warde, and zw^tens, 
dass die lateinische Accentaation in das arsprüngÜch nur pneumatische kirchliche Recitatjv 
immer siegreicher eindrang. Schon an der Huid der obigen wenigen Beispiele könneo 
wir ans die tief eingreifenden Wirkungen dieses Eindringens des accentischen Piinzipes 
deatlich genug vorstellen. Denken wir uns, dass die s&mmtUchen lateinischen Wörter 
and ihre Silben, die bisher fast immer (ausser am Anfange der Terse und kurz vor den 
Kadenzen) anterschiedslos auf dem Currens gesungen oder ausgesprochen wurden, non- 
mehr den Regeln der lateinischen Accentnation gemäss bald fiber den Currens steigen, 
bald unter ihn Callen, so geninnen wir statt jener öden Monotonie vielmehr eine ziemlich 
bevegte und anmuthende Melodie. Freilich wird dann die Entzifferung der Neamation 
am ein Erhebliches schwieriger und anscheinend problematischer, ebenso wie die Thätig- 
keit des Neumierens von Texten für die damaligen Komponisten komplizirter werden 
musste. Es kam dabei natarUrli auf die Sorgfalt des Nenmatois und seine Kenntnisse 
der Accentuations- Gesetze an, nra eine korrekte Neumation zu schaffen, die nns zugleich 
ermöglicht, sie mit Sicherheit zu entziffern. Dass diese Sorgfalt and Kenntnisse immer 
vorhanden gewesen wären, ist von vornherein nicht anzunehmen. Desbalb werden wir 
auch von vornherein auf cyne völlige Zuverlässigkeit aller Nenmen-Benkmäler nicht rechnen 
dfirfen ; namentlich in Ländern und Zeiten, vo die Kenntniss der Accentnation der 
lateinischen Sprache mangelhaft war. Den wichtigsten Anhalt aber werden wir auch 
hier unzweifelhaft an der Lehre von den Kadenzen finden. Auf diesem, wie man siebt 
wohlbegründeten Gedankengange dürfen wir bei unserer Methode der Neumen-Entzifferung 
wie auf einem festen Fundamente mit fussen. 

Neben den besprochenen Yariationen der urallen und ursprOngHchen Kecitations- 
Melodie haben wir noch einer anscheinend nnursprünglichen Kecitations-Formel zu gedenken. 

Im Amialinos finden wir neben der nrsprüngUchen Neamation im ersten Alphabete 
der Klageheder und in einem Theile des zweiten Alphabetes — ausser sporadisch zer- 
streuten Neumen-Zeichen — noch eine ganz kleine Partie von späterer Hand dorchnenmirt. 
Es ist dies der erste Ters des dritten Alphabetes, an welchen sich einzelne sporadische 
Zeichen der folgenden Verse dieses Gesanges anlehnen und damit die Yoll-Neumation des 
ersten Theiles gewissermassen bestätigen. Diese Neumation besteht aus einer steten 

A 

Wiederholung folgender bescheidenen Zeichen-Reihe: J -•■■*( *j (oder an 

den beiden letzten Stellen mit den Zeichen: **f ,). Der Wiederholungsstrich in der Mitte 
dieser Zeichenreihe wird natürlich je nach Erfordemiss der Silben-Anzahl des Satzgliedes 
entweder vermehrt oder vermindert, kann also auch weg&llen. Letzteres z. B. gleich 
bei dem ersten SatzgUede: Ego vir videns, wo fQr eine Tonwiederholnng überhaupt kein 
Platz ist. 

Nach den Grands ätzen der Entzifferang, die uns bei der Uebertragung der 
Neamation des Amiatinus mit solchem Erfolg gedient haben, wBrden wir diese Neumen 

folgen dermassen übersetzen müssen: 
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. Hierzastimintdenti auch die cheironomische Fassung des GruppeD-Neomas, 

J. ,.. 

• I -1 

n&mlich: Aleph oder ao^^Öst in Einzel-Zeicben: Oimel, das ist: 
Im Gmnde genommen ist diese Recitatioos- Weise keine prinzipiell neue, sondern bloss eine 
Abart ansrer alten bekannten Formel. Nur die Kadenz ist von den uns bekannten verschieden. 
Formell ist diese eine Kolon- Kadenz; aber sie geht nicht von dem Currens a ans, nm 
eine grosse Terz .tiefer zn schliessen, sondern geht von h ans und schliesst unterhalb auf g, 
also eine kleine Teiz tiefer. 

Genau dieselbe Zeichen-Reihe hat nun auch der Neapolitanus I. in dem gleichen 

j 1^-, . 

Alphabet der Klagelieder, beispielsweise (Beth): In te-ne-bro-sis con-lo ca-vit me. Kur 
findet hier bei geschlossenen Silben der Ersatz der einfachen Zeichen durch die ent- 
sprechenden schwereren Zeichen Statt, wie ich dies oben besprochen habe. Das Gruppen- 

. -- ' "I j -^ -1 

Nenma ist |- fl t^ j | ™^H ■ oder p- ti- t^ — FT ^^ — f ' Auch im 

Neapolitanus II. ist die Nenmation dieses späteren Tbeiles von einer jOngeren Hand hin- 
sogefBgt worden; aber sie erstreckt sich hier Qber das ganze Alphabet dieses Gesanges 
hinweg, wird jedoch von der Strophe Daleth an nachlässiger und unvollstiLndiger. Also 
hier wie dort die gleichen Erscheinungen. 

Ein Anzeichen der spitereo Abfaaanng scheint dabei eu Min, da«a der Etuti dnfacher Zeichen 
auf geachloMeosD (oder diphtboDgisch schweren) Silben ^iirch schwere Zeicheo hier viel r^ielmSaeiger nnd 
strenger dnrchgefOhrt ist, als in den nrsprÜD glichen Neumen - Partien der Handschrift Das Zwchen d 
findet lich aoi: vir, panpertatem meam, eddnxit, in Incem, ooB-vertit, ear-nem, et labore, compedem 
m«nm, et rogavero, orationem meam u. s. w. Das Zeichen ^ hat Plati aof : panper-tatem, vir-ga, Tantum, 
manam snam, cir-cnmdedit, circnm-edificavit, cum clamavero a. s, w. — Wichtig iat dabei der EraatE 
de« Gravis - PankteB durch das Zeichen t *v h z. B> in pan-pertatein, tan-tnm, conver-tit, camen 
me«m, con-tribit, con-clusit. In einfacherer Oeetalt ' oder ^ wird diee Zeichen im Neapolibmns II. 
ffir den Wiedeiholunga-Strioh auf schweren Silben gebraucht (s. oben S. 35). 

Im Neapolitanus II. finden wir nun dieselbe Neumation wieder, nnd zwar an 
derselben Stelle der Klagelieder, nämlich im dritt-en Alphabete. Der ganze Gesang besteht 
aas weiter nichts, als ans einer steten, unentwegten Wiederholung jener kurzen Phrase. 
Ich gebe hier die erst« Strophe in ihrer Nenmation wieder, zugleich mit der Übertragung, 
wie sie sich aus der cheironomischen Ordnung der Zeichen ohne weiteres ergiebt. 

.1. I .. •< 
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me Ter-tit. et coD-ver-tit ma-nam sn-uu to - t« di - < 



Wie im AmiatiDus nsd Neapolitanns I. erstreckt sich auch hier die tmfängliche 
Neamation nicht weit. Denn mit der Strophe Heth dieses Gesangee treten eine spätere 
Hand and völlig andere KenmeD-Formen auf, nämlich die der provenzaliscben Nenmation. 

Bei einem Vergleiche der drei Fassungen der zn Grunde liegenden kurzen 
Melodie-Phrase im Amiatinus und den beiden Neapolitaner Handschriften sieht man aof 
den ersten Blick, dass, obgleich doch die Zeichen bei allen dreien dieselben sind, die Melodie 
in der jflngsten Handschrift viel schwungvoller geworden ist. Ans der ursprBoglicheu Phrase 



wird diese: 



i^^ 



Dadurch dass die beiden mit einem Stern bezeichneten T&ne unter und aber den Curreus 
um je eine Tonstufe weiter von demselben abtreten, erhält die Melodie einen Umfang von 
einer kleinen Sexte, statt des früher üblichen Quarten - Umfanges. Damit ist gewisser- 
massen die Tonart verändert. Denn vorher war die Tonart, weil das der ßecitation zu 
Grunde gelegte Tetrachord f-g-a-h der Anfang einer Tonleiter mit grosser Terz war, 
ausgesprochenen Dur- Charakters. Hier aber haben wir eine bemerkenswerthe Verschiebung 
festzustellen: die Recitation bewegt sich im Tetrachord g-a-b-c, also einem solchen mit 
kleiner Terz oder dem Anfange einer Moll-Skala. Auf den Moll-Charakter deutet sodann 
der Anfangstou e statt des früheren f noch deutlicher hin. 

Somit sehen wir hier neben die uralte Tetrachord-Recitaliou mit ausgesprochenem 
Dur - Charakter eine Hezachord - Recitation von ebenso deutlich ausgesprochenem Moll- 



y Google 



UnprQngliche FissnDgsD der Kli^elieder. 43 

Charakter treten, und dies geschah in verhältnissmäesig später Zeit, n&mlich in der Zeit 
nach der Niederschrift des Codex Neapolitanus I., d. h. frühestens im 10. Jahrhnndert. 
Wir haben also hier abermals einen voUauf gesicherten praktischen Beleg f&r unsere Ans- 
föhnmgen im ersten Theile der Neumen-Studien (s. bes. S. 85), wonach diese Yerschiebnng 
von einer tieferen Tonlage der Recitation zu einer höheren und vom Dur zum Moll sich 
nur allmählich und nicht vor dem 10. Jahrhundert vollzogen hat. 

Zwei wesentliche Punkte entnehmen wir aus den hier besprochenen Variationen 
des ursprünglichen Recitations-Schemas: 

1. Während Komma- und Kolon-Kadenz in allen Fassungen im Grunde unver- 
änclert bleiben und die n&mliche Formel allerwärts beibehalten ist, zeigt eich in der Formel 
der Punkt - Kadenz eine wesentliche Verschiedenheit in den einzelnen Fasenngen. Im 
Amiatinns steigt die Punkt -Kadenz Ton /* zum Correnz a empor und endet mit ihm. 
Im Neapolitanus I. wird daran noch ein Wieder-Abst«igen angehängt, sodass diese Kadenz 
mit f endigt. Ebeneo im Neapolitanus II.; uur tritt in den un ursprünglichen Fassungen 
noch eine Kadenz-Formel hinzu, welche auf dem Tone g schliesst. 

2. Wir bemerken in der jüngsten der drei Handschriften, also im 10. Jahrhundert, 
üne Erweiterung des ursprünglichen Umfangee der Recitations- Melodie; das Tetrachord 
weitet sich zu einem Hezachord aus. Dadurch verändert sich die „Tonart" der Melodie. 
Diee ist, wie wir noch weiterhin sehen werden, eine Folge der EinfShmug der Lehre von 
den Kirchentdnen in das Recitativ. 
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Fanftes Kapitel. 
Die PMlnüdie. 

Ee bedarf für den Eeimer des lateinischeD EirclieDgesanges keiner Erklärang, 
dasB wir es in den Tongängen der Klagelieder Jeremiae mit einem G-ebilde der Psslmodie 
zu thun haben. Ich wies bereite im 11. Kapitel der N. S. I. darauf hin, dass die Psalmodie 
und alle jene Yortragsstflcke, die den Accmiua aosmachen, ebeoeo wie wir dies nun- 
mehr bei den Klageliedern gesehen haben, von dem Gesetze des Pneoma beherscht werden. 
Trotz einzeber — im Qbrigen geringfOgiger — Abweichungen stehen alle diese Recitations- 
weisen anter demselben Giesetze: gemfiss der syntaktischen Gliederung des Sprachtextes 
an den verschiedenen Einschnitten in die Monotonie eines nur accentisch modificirten 
Ourrena bestimmte Kadenz-Formeln einzuführen. 

Da man sich von der Übereinstimmung der Psalmodie und der ihr verwandten 
Recitationsformen mit der Klagelied-Recitation darcb Einblick in jedes beliebige Handbuch 
des kathoUschen Eirchengesanges leicht überzeugen kann, so erübrigt es hier, näher daranf 
einzogeheo. Ich kann auf den in Deutschland meistrverbreiteten „Magister cboralis" von 
Fr. X. Haberl verweisen, wo man unserer Klagelied - Melodie in mehr oder weniger 
modificirter Form, aber in stete unverkennbarer Ähnlichkeit auf Schritt und Tritt begegnen 
wird, z. B. S. 84 (Orations-Gesangweisen), 85 (Tonus Epistolae), 88 (Tonus Evangelü); 
fast gänzlich flbereinstimmend aber, weil den Currens a benutzend: S. 117, 119, 121, 
123, 127 n, s. f. Oder in den „M^lodies Gr^goriennes" von Dom Joseph Pothier, z. B. 
S. 241 (No. 10 mit dem Currens K), 244, 285 f Femer in der „Pal^graphie musicale" 
(Solesmes 1892), deren dritter Theil (2. partie) ausschliesslich von der Psalmodie handelt. 
Da diese primitive noch jetzt als allgemeingiltig gebrauchte Form des Becitatives sich in 
ununterbrochener Continuitat durch das ganze Mittelalter hindurch bis auf heute verfolgen 
lässt, so kann es keinem Zweifel unterliegen, dafs Psalmodie und Klagelied-Recitation 
gemeinsamen Ursprunges sind. 

Es giebt jetzt freilich verschiedene Psalmodie-Formen and besonders bemerkens- 
werth ist die Differenzirung der recitatori sehen Melodie nach den verschiedenen Kirchen- 
tönen. Soviel Kirchentöne, soviel verschiedene Modificationen der Becitations- Melodie, 
nämlich acht; und sogar noch mehr, wenn man den Tonus peregrinta mit seinem doppelten 
Reperkussionston mitrechnet. Man hält wohl allgemein diese Differenzirung der Psalmodie 
durch die Tonarten für ursprünglich, aber ohne Grund und Beweis. Yielmehr ist es sogar 
unwahrscheinlich, dass die älteste Kirche bei ihrer Becitation die Tonarten gekannt hat, 
wie ich hier zu erweisen für wichtig halte. 
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Töllig flberein kommt mit der Klagelied-Melodie die Psalmodie-Form des I. Tones'): 
Initium Mediatio Pinalis 

» j ^ ^— — j ": ^ ^ * ^— ^ " ^ I ' " ■ — j— ^— ^ fl . Hierbei muss darauf hin- 
Anfang Komma Kolon. 

gewiesen werdeo, dass gerade der erste Kirchenton die am meisten benfitzte Tonart der 
römischen Kirche ist mid dm'chgfingig als Haaptton gilt und immer gegolten hat. Die 
Übereinstimmung mit ihm wiegt also besonders schwer. Es darf wohl als unbedenklich 
die Meinung ausgesprochen werden, doss zu jenen ältesten Zeiten des Christenthums, wo 
die Psalmen noch ungekürzt und unvermischt ohne Antiphonen n. a. Ein- 
schiebsel im Gottesdienst recitirt wurden, es eben mit dieser nachweisbar ältesten 
Rezitation sformel geschah. Denn sie entspricht so ganz den vielfachen gelegentlichen 
Schilderungen alter Schriftsteller vom alt - chrietlicheo Gesänge und besonders von dem 
Psalmengesange, dass man anch ohne weitere Beweise geneigt ist, die Richtigkeit dieser 
Meinung anzunehmen. Denn eine grosse Kunstfertigkeit und Mannighltigkeit setzte 
die Psalmodie nicht voraus. Nicht bloss die Geistlichen, sondern die Gemeinde sang sie 
im Chore mit Knaben schon zur Zeit des hl. Benedict and strafte letztere mit Schl^;e£, 
die Erwachsenen noch bSrter, wenn sie einen Fehler machten, weil es als blosse grobe 
Nachlässigkeit galt, wenn einer fehl sang'). Einer oder Einige gaben den Ton an 
und schon bei der zweiten oder dritten Silbe fielen die Übrigen ein and sangen ein- 
stimmig resp. in Okteren (antij^ionatim) alle das Nämliche^. 

Wenn nach Nibephoros (in Beioein Brevisrium hii.tori{:nm lib IX. cap. 16) der tmelodiKhe 
Gesang« in den enten drei chriRtlichen JahrhnnderteD aDbebannt war*); neun die Singer nur PMlmietoi 
waren, die den Pnalm mehr lasen als aangen und deshalb aach mdst Lectore$ biesaen'); wenn Bnsebina^ 
Ö. AngnatinnaVi Bocratea*) n. a. auadrficklich von misaigen Tonfällen und von Becitation, die dem Sprech«! 
niber kam ala dem Singen, beim PsalUren bstichten; wenn aber gleichwohl von einem blossen Sprecfaco, 
einer rein oratoriachen Leistung nach Mhlreichen Belegen nicht die Rede sein kann, da Ewiscfaen solchem 
bloss oratorischen Hersagen und dem Fsalliren ein ganz au^eaprochen scharfer Unterschied gemacht 



1) Nach Habert, Magister ohoralis, Begensburg 1884; S. 117 und 121. 

2) Begal des hl. Benedict: 6i quis dnm prounntiat penlmum, responsorinm, antiphonam vel 
lectionem, fallitnr, nisi per eatisfactionem ibi coram omniboa hnmiliatna fnerit, majon vindictae snbjacest, 
qnippe qni nolnit humilitate corrigere, qnod negligentia deliqnit Infantes vero pro tali cnlpa vapnleoL 
Oerb. De cantn I. 206. 

3) Initium versnnm peallentinm in choro priores, qni in üb atant, incjpiant, .... quibua inci- 
pientibna mox omnes, si potest fieri in prima ant secnnda sjllaba, pariter nnanimiter et nno ore snbjnngant, 
nt non sit diesonsntis cantantinm, quae maxioie ab inordinato initio et quodammodo contentioaa varietate 
eolet addere. Regula Pauli et Stephani des 6. Jahibnnderts, ebenda 207. ' 

4) Siehe Gerbert, De cantn «tc I. 55. 206 f. Kikephoros lebte 758—829 nnd war Patriarch von 
KonsiantioopeL 

5) 8. Aug^tinns (In pealmnm 138): »Paalmnm nobii brevem paraveramus quem mandaveramns 
cantari a Lectoro.« Aoimwm legere ist binfiger Änsdnick bei den Kirchenvätern, vergL anch nnter Anm. 7. 

e) Hiel. II. cap. 17: Quae omnia supradictus vir eo urdjne, eademque conaeqaenlia, qua apad 
nos geruntnr ezpreeait. Et ut usus ex omnibus consurgens in medio psalmum honestls modulis 
coDcinat, utque praeciuenti ei anum veraiculnm umnis multitudo respondeat 

7) Die bekannte Stelle Aber Athanasins: tarn modico flezu rocis fadebat sonare lectorem 
psalmi, nt pronnntianti vicinior esset qnam canenti. 

8) Lib. II. cap. 8. Cuid antem in recitatione psalmi suavie concentus totius mnltitudinis 
extitiraet, per unam ex eccleeiae ianuis omnes egresei sunt. 
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wird') — to kODDl« kaum «ine Fona dor Melodie erfnndeD werden, die dieee UmschreibaDgen beeaer 
mit greifbarer AoichanaDg aoifOllte, ab uiure Klagelied- Fonneln. Wie wenig eigentlicher, d, h. melodiacher 
Oeeang wlbrend der enlen Zeiten des CbrietentbnmM in der Liturgie PlatE hatte, Ibst eich leicht aoa 
d«n Unutande entnehmen, daee e« swar «in beeoDderea Amt des Vorleeere gab, nicht aber des VoTBängete. 
Daa Vorsingen mnMte vielmehr jeeer Lektor gewissermaaaaen im Nebenamt mit flbemehmen*). AUmihlich 
freilich kehrte eich das Terhiltniee am, and das Singen ward deo Lectoren die Haopteacbe*). Die 
rfimiscbe Kirche Uee« aber Ton jeher die telo melodiachen Oeefinge, die Hymnen, in den Offitien nicht 
SD, und bis ine 12. Jahrhundert warde die« Verbot in eioigeo Kirchen aufrecht erhalten*). S. Aaguatän 
lagt, derjenige veraDndige sich, der Nch bei den heiligen Qeaängen mehr an dem Tone der Stimme 
ale am Sinne der Worte ergßtze; nicht mit der Stimme, »oiidera mit ganzem Eersen eoUe man eingen. 
Denn dazu sei der Gebrauch de« Psalmen - Singene eingeführt worden. Er will also nicht melodiachen 
aondem recitatoriecbeu Gesang*). Dies allt« weist eur Qeuflge auf eiae beechrinkte mnaikalische Praxis 
der arsprfinglichen Kirche, gaai konform mit den beechrfinkten maeiealiechen Mitteln der JOnger Jesu 
nnd der iltealen Gemeinden, insbeeondere auch der abendl&ndischen Kirchen mindeatene bis in den Zelten, 
wo eigne Siugercböre nnd Sehnten g^;ründet wurden. 

Schon aus diesen ttllgetneinen GrQndeD ist es höchst uDwahrscheinlich, dass die 
heatige Psalmodie mit ihren vielen feinen und groesentheils willkürlichen Unterscheidongen 
von jeher so ge'wesen sei, wie sie jetzt ist. Ein Psalmodist von heute muss, wenn er die 
Psalmodie kunstgerecht und ohne Fehler ausfahren können will, ein nicht uiibetrschtliches 
Studium daran wenden. Da giebt es eine besondere Form der Psalmodie für hohe und 
niedere Feste und die gewöhnlichen Tage; da sind verschiedene Formen für sie aufge- 
stellt f3r besondere Gelegenheiten; da hat jede der 8 Tonarten nebst dem Tonus pere- 
ffrinus ihre eigene Melodie und sogar oft eine ganze Keihe verschiedener Formeln für 
die SchlusB-Kadenz, — kurz die Lehre von der Psalmodie ist so maoigfoltig und diffe- 
renzirt, daBS sie eher durch die Übung gelernt, als theoretisch dargelegt werden kann*). 
Ein ganzes dickes Kompendium wörde eine solche theoretische Gesammt-Darstellung der 
Psalmodie mit all ihren Subtilttäten, Fällen und UnterföUen erfordern, während doch der 
eigentliche musikalische Kern so überaus ein&ch ist and sein musste, dass man dies Miss- 
verbältniss zwischen Theorie und Praxis, zwischen dem Kern und seiner Umhüllung, beim 
besten Willen nicht für ursprünglich halten kann. Hier müssen also ganz erhebliche 
spätere Überarbeitungen und Zuthaten eingetreten sein. Und in der That: je weiter wir 
die Psalmodie in das Mittelalter hinein verfolgen, desto einfacher und freier von willkür- 
lichen und kOnstlichen Zuthaten tritt sie uns vor die Augen, desto einfacher nnd natür- 
licher zeigt sie sich ans. 



1) 8. Ambroeius (Offic Lib. L cap. 44): alius distinguendae lectloni aptior, alins psalmo 
gratior. EbendafOr sprechen auch Aiudrlicke wie psalmum condnere, pealmi concentne. 

2) Vergl. z. B. Juatinian (De Epiecop. andient Lib. 34) sagt, ee »ei Pflicht der Lektoren, 
kymmu et odtu cantre. Sozomenos (De Marziano martfre Lib. IV. cap. Ü) berichtet, daas Bfarcianne 
Öanlor et Leetor divittarum »eriphitartim gewesen sei. 

3) Zonaras beklagt sich darflber (ad Can. 22 I^od.}, daaa die Lektoren sich mehr nm den 
Gesang als nm die Lektion kQmmerten. 

4) Mabillon, Mnsaeum Italicnm II. 128. — Gerbert, De cantn etc. I. 2b'd. 

5) VergL Hucbald, Musica (Gerb. Scr. I. 151): Beatns Angostinns perhibet, qaia poenaüter 
peccat, quem in divinls canticis altitndo vocis magie quam sensns (verboram) delectat; qnia ideo non 
voce eed corde canendum eet. Ad hoc enim nsos psallendi constitntns eet n. s. w, 

6) 8. Hatwrl a. a. O., S. 112. Im 14. Jahrb. tagt dies noch ausdrücklicher Johannes de Maris 
(Gerb. 8cr. III. 231). 



y Google 



Die FBalmodi«. 47 

Weseotliclies Charakterislicum der Fsalmodie ood alles liturgischen Recitalives 
ist (aucb beute oocb) das Hersagen oder Singen des Textes auf einer bestimiut«ii Ton- 
böbe, unterbrochen durch melodische Tonbewegnngen an den syntaktischen Einschnitten 
des Textes. Diese Tonfälle oder Kadenzformeln bevegen sich von jenem Wiederbolnogs- 
tone aas in einem beschränktem Umfange, der ausglich ein Tetracbord, und später fast 
niemals ein Hexachord überschreitet. Hieraus ist der erste wichtige Schluss zu ziehen: 
die Psalmodie ist nicht auf die Oktaven-Tonarten gegründet, sondern höch- 
stens auf Ausschnitte von solchen, n&mlich ursprünglich auf das Tetrachord. 
Daraus erklärt sich denn auch das Bemühen z. B. Hucbalds, die Oktaven -Gattungen als 
Weiter-Entwicklnngen und Zosammensetzongen des Tetrachordes darzustellen, indem man 
die authentischen Tonarten als Zusammensetzung zweier unverbundener, die plagalen als die 
zweier verbundener Tetrachorde ansah. Die häufige Berufung auf das Tetrachord, der 
man bei den mittelalterlichen Theoretikern begegnet, ist nichts als eine Erinnerung daran, 
dass einst die tetrachordische Psalmodie der einzige und alleinige Gesang der christlichen 
Kirche gewesen war. 

Selbst in späteren Zeiten hat &r die Psalmodie und für die gesammte kirchliche 
Becitation die Lehre der antiken Oktaven-Gattungen keine Bedeutung, weil sich ja diese 
Recitation zu dem Umfang einer Oktave gar nicht erhebt, ihn zum mindesten nicht vor- 
aussetzt. Sie besteht anch ohne die Oktaven-Gattungen. Dire Grundlage sind nicht diese, 
sondern ist nur das antike Tonsystem. Das diatonische Tonsystem ist der gemein- 
same Boden, aus dem sich beide Erscheinungen gänzlich unabhängig von 
einander erheben konnten. 

Die primitive Psalmodie konnte auf die Dauer die alleinige Gesangsform der 
christlichen Kirche unmöglich bleiben. Dazu war sie denn doch>zn wenig musikalisch. 
Die Gegensätze zwischen Christenthum und antiker Bildung glichen sich, wie bekannt, 
schon in den ersten Jahrhunderten aus; und wenn man auch die alte Psalmodie, sowohl 
aus Achtung vor den Zeiten des Ursprungs der Kirche, als auch in Rücksicht auf die 
Macht der Tradition, nicht beseitigen mochte und konnte, so forderten doch die ver- 
änderten Yerhältnisse eine weniger kunstarme Gesangsform. Die griechische Musik, deren 
spärliche Reste unsere Bewunderung und das Entzücken selbst eines modernen Konzert- 
]>ubUkums hervorrufen'), konnte nicht spurlos verhallen und heischte ebenso wie alle 
anderen Faktoren hellenischer Bildung ihre Berücksichtigung auch von Seiten der christ- 
lichen Kirche. So mnsste über kurz oder lang, gern oder gezwungen, auch der kirch- 
liche Gesang den Einfluss der viel höher stehenden griechischen Musik anerkennen. 

In den ersten Zeiten des Christenthumes wurden die Psalmen ganz gesungen, 
d. h. in jener alten pneumatischen Form von Anfang bis zum Ende recitirt Ja ganze 
Reihen vieler Psalmen wurden ununterbrochen hinter einander recitirt, Cassianns (f 448) 
berichtet z. B.: „Nachdem sich alle gesetzt hatten und ihre gespannteste Au&ierksamkeit 
auf die Worte des Psallirenden gerichtet hatten, sang dieser elf Psalmen in fort- 
laufenden Yersen mit gleichmässiger Recitation (contiguis versibns parili pro- 
nunciatione), wobei er nur die einzelnen Psalmen durch eingefügte Gebete von einander 

1) Ich darf ani die AnffOhrang der Beete Bltgriechiacher Unaik in der Berliner Dnivenitfit am 
13. Dexember 1896 als «nf ein garadesn klMibcheB Zeugnies dafQr hinweieen. 
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trennte. Den zwölften Psalm aber trug er mit (eingefflgter) Keeponsioo des AJleluia vor"'). 
£s ist ein ganz gewöhnlicher Grebrauch in den ältesten Zeiten, mehrere und zwar meist 
zwölf pBalmen hinter einander zu singen*), wovon dann oft der eine- oder der andere Psalm 
mit eingefügtem Alleloia gesungen wird. Somit gab es zwei Arten des Psalmen-Gesanges: 
eine Hecitation mit fortlaufenden Tersen (spAter in directum, directaneus genamit), und 
eine solche mit eingeschobenem Alleluia. In dem Alleluia haben wir offenbar ein solches 
Giruppen-Neuma zu erblicken, wie wir es auf den eingestreuten hebräischen Buchstaben- 
Namen der Klagelieder kennen gelernt haben. Es war eine Schlusskadenz, eine Klausel, 
die sich später immer selbstständiger von dem Recitations- Texte machte; ein stets wieder- 
holter, nach jeder Psalmen - Strophe (Psalm vers) wiederkehrender Ke&aio ursprünglich 
pneumatischen Charakters, später aber melodisch immer reicher gestaltet und endlich ganz 
als eigenes GesangsstQck zwischen die einzelnen Strophen eingeschoben. Durch diese 
immer mehr ausgedehnten Einschiebsel wurden die Psalmen sehr in die Länge gezogen. 
Das eben wollte und brauchte man zu einer Zeit, wo man — wie namentlich viele Be- 
lege aus dem 4.-8. Jahrhundert beweisen — ganze Nächte hindurch Psalmen sang und 
für die einzelnen Monate mit ihi en verschieden langen Nächten sogar besondere Ffirsorge 
traf, damit es nicht am Stoff zum Singen gebrach'). 

Neben dem zwischen die einzelnen Strophen der Psalmen eingefägteu und von 
der ganzen Gemeinde gewissermassen als Ruf ihrer Zustimmung gesungenen Worte Äüehna 
£anden auch andere Wörter Anwendung. Mau nannte dies {<:toyiaiXtH>, iurtx'tr, vnaxoitir 
lateio. auccinere, den Zuruf selber vndvfU/Ki. Auf diese Weise entstand eine Art Responsions- 
Gesang, der vermuthlich die Vorlage für den Brauch wurde, auch die Psalmen ohne 
AUeloia in Kesponsion zu singen, indem sich die Gemeinde in zwei Cbdre theilte, die ntm 
abwechselnd die einzenen Verse oder Strophen des Psalmes recitirte. Dies nannte man 
antiphonisch (antiphonatim) oder in Antiphonie singen. Man schreibt die Erfindung davon 
dem hl. Ignatius in Antiochia (um das Jahr 100 n. Chr.) zu. Der Name inignavia weist 
deutlich genug auf die orsprOngliche mnsikalische Handhabung hin: denn Antiphonia be- 
deutet das Intervall der Oktave; die Scheidung der Singenden in einen Chor höherer 
(K^iaben- und Frauen-) and tieferer (Männer-)Stimmen erklärt auf die natürlichste Weise 
das Entstehen des Gebrauches. 

Allmählich traten an die Stelle des einfachen Zuruf-Wortes ganze Phrasen. 
Theodoret (um 390 — 457) nennt (Hb. IH. cap. 10) davon ein Beispiel, wo die Chöre vor- 
angehen und Gesänge mit der Davidischen Melodie anstimmen und zwar so, dass sie 
den einzelnen Versen nach jedem Satzgliede oder Kolon /xa&' fxiietov xäXm) diese 
Klausel anfügen: „Erschrecken sollen alle, die Götzenbilder anbeten." Hier wurde dano 
der Psalmvers selbst von dem ersten Chore, die Klausel aber von dem Gegenchore in 
Antiphonie gesungen, sodass die Klausel mit Recht den Namen der nAntiphone" oder 
„Gegenstimme, Gegengesang" erhielt. Vornehmlich am Ende eines ganzen Psalmes traten 

1) Cumque Bedentibna et in pealleatis vortia omni conÜB inteDtioDe defizia, nDdecim paalmo* 
oratioDom interiectioDe diitinctOB contiguis veraibuB parili proonncUtione cantasset, daodecimam sab Alle- 
luia raspoDBiuDe consumaDS. . . (De coenobiomm institalJB Üb. II. cap. 5). 

2) Weitere Belege Oerb. De cantn I. 176f. 178 ff. Selbet vom Gesänge von 60—100 Psalmen 
hint«reiDaDder iet in frfih-chiiatlichen Zeiten die Rede, b. ebenda 9. 156f. 

3) Oerb., Ue cantu I. 176. 
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solche Klauseln mit beBonderem Texte in ausgedehnterer Form auf. Diese Einschiebsel 
wurden nun fOt die Terschiedenea Kirchen and Sekten gern benutzt, um ihren iodi- 
vidnellea CrlaubeDS-AnschauoDgen Ausdruck zu verleihen. Derartig waren z. B. die 
äxeotüeina der Arianer, von denen Sozornenos berichtet'). In der rechtgläubigen Kirche 
war es vor allem die Formel der sogenannten kleinen Dozologie, die hier allmählich eine 
stiuidige YerwendoDg fand. 

Die Doxologie Oloria patri et fäio et «ptrttut «meto nunc et semper et in saecula 
laecuhrum, Amen war orsprünglich griechisch und eine Art von Glaubensbekenntniss, 
das in den Wirren der ersten christlichen Jahrhunderte gewissermassen als Er- 
kennungszeichen rechtgläubiger Christen diente. Durch ihren Gebrauch oder Nicht- 
Gebranch unterschied sich schon äosserlich die Psalmodie der verschiedenen Elirchen, sie galt 
also als wesentlich. So z. B. wollten einzelne Kirchen von dem Gesänge der Doxologie 
in der Psalmodie nichts wissen, sondern Hessen dem Psalme unmittelbar das Gebet folgen^. 
Im Abendlande ward aber die Doxologie ständiges Eigenthom der Psalmodie und allen 
Psalmen angehängt"). Bald stellten sich verschiedene ärgerliche Varianten heraas. Die 
Häretiker, die da behaupteten, daas Christus nicht von Ewigkeit her mit Gott gleich- 
berechtigt, sondern erst später geworden sei, sangen Gloria Patria per FiUum, in Spiriiu 
aancto u. ä.^), nnd so sah sich die Kirche gen&thigt, den Gesang gerade dieser Doxologie 
streng zu fiberwachen. Ein rationelles Heilmittel ergriff nach Theodoret der Bischof Leontins 
TOD Antiochia im 4. Jahrhundert, er nnterdrückte einfach den Yordersatz der Doxologie 
tmd liess nur die Schlussworte tk tüüme aitbrtor (in aaecula BOecuIorum) singen^. Die 
lateinisehe Kirche folgte ihm hierin, und so blieb von der guizen psalmodischen Doxologie 
nichts übrig, als die Worte: eecula aeeulontm oder gar Seculorum Amm- Die Vokale der 
Worte E U O U A £ (Evovae) dienten sodann als deren Abkürzung. Dabei ist jedoch 
zu bemerken, dass das Amen nur ein Zusatz ist. 

So wnrde denn das Seculomm Amen die atebende Schlnesklausel der Psalmodie 
und hat noch heute diese Verwendung, die ohne jene geschichtliche Entwicklung eio&ch 
unverständlich ist. In ihrer Tonformel sind, genau wie in dem Griippen-Neuma der Klage- 
lieder, Umfang und Tonbewegnngen der gesammten Psalmodie enthalten. Wie die Worte 
des Oloria ein Glaubensbekenntniss und Erkennungszeichen der verschiedenen Kirchen 
war, so ist dessen melodische Formel der Kern und das Erkennungszeichen der Psalmodie 
geblieben. Und mehr als das: Elias Salomo weist in seiner Scientia artis musicae immer 
wieder darauf hin, quod Offiäa reganiur per Seculorwn directo sicuti (müf^onae. ^Ich 
sage kühnlich — fahrt er fort — dass die OfGcien auf das SecuJ&rwn gegründet sind und 
von ihm beherrscht werden müssen. Auch ist von Anfang an dies Voraussetzung, dass 
die letzte Note des 8ecuion*m vom Oloria patri im ersten Tone, sowie in allen übrigen 



1) Oerb. a. a. O. I. 171. Valeiiua abersetet du Wort geradezn mit elowiifae. 

2) Canianue Üb. II. c«p. 6 und 11, vergL Oerb. De canL I. 17Sf. 

3) CoDcil. VuenoiB ni. an. 529. 

4) Vgl. Oerb. Do cant I. 54 f. q. Higne'e Handb. der katb. UXuig. (IblO), Oben. 1846 S. 270. 
6) Bist lib. II. cap. 24, vergl NicephoruB Üb. IX- 24. Leontiiu lebte m des Eum» Kon- 

ctaDtioe IL Zeit, also EwiKhen 823—301 d. Chr. Das Concil von Nfcaea hatte den Beechlase gefaaet, 
den BektirertRcheD Gaeang eu rerbindern. AU Leontiiu den Beechiusa dnFchtflbTSD wollte, eotetand Anf- 
rolir, wdam er anf bnagten Auaweg verfiel. 

flsiaohsT, M«Dmai-Stiid)«D H. 7 
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[ms8, und dwoach erst wird das Amen des betreffenden Seatlorrtm 
aben wir ein T&liig klares Zengniss dafttr, dass man noch im 
schrieb sein Werk in diesem Jahre) den ursprünglichen Sach- 
[>ria endi^ bei dem Worte saeaUonaH mit F, genau so, wie wir 
elteo Recitatiren her kennen; der Reperkossionston lag dabei auf 
t war also nur eine melodische Hinsofflgung, auf welche dann die 
ir Tonart des folgenden Tonstückes entfiel. 

rerscbmolz so innig mit der Psalmodie, dass beide allmählich als 
.ber sie war doch nicht das alleinige fremde Element in der 
h andere Einschiebsel auf. Je ausgedehnter diese wsxen, desto 
nsammenhang der Verse eines Psalmes lösen, und in der That 
r Zeit durch solche Erweiterungen gezwungen, aaf die Becitation 
verzichten und sich auf einzelne Bruchstücke und gar nur einzelne 

beschränkeD. Die Erweiterungen oder Antiphonen traten für 
1 ein. Dnss diese Äntipbonen sich nicht in der monotonen 
bewegten, ist selbstreret&ndlich. Sie bildeten im Gegentheil 
BOgewicht zu ihr, wie das At«uma zur Monotonie des Tonus currens. 
ne trat ein freieres melodisches Element zwischen die Monotonie 

Einmal im Prinzipe als berechtigt anerkannt zog sie ähnliche 

öffnete den freieren Melodien Thor nnd Thür. Hier war der 
Qr die concentischen Gebilde, welche das griechische Alterthnm 
assen hatte, d. h. auch für solche Gesänge, welche auf der Gründ- 
en aufgebaut waren. [Jnter dem Namen Antifhone fand sich 
;es Eusammen, theils was zur alten Psalmodie passte, weil es aus 

theile aber auch, was nicht zu ihr passen wollte, weil es &emd- 
ie griechische Doxologie zog griechische Musikanschauung nach eich. 
; der freieren Melodien, die mit der Zeit Ube^ewicht bekamen^), 
me tief greifenden Einfluss auf die psalmodische Recitation selbst 
der Yerbindnng der Psalmodie mit den freieren Antiphonen 
velcher Tonart und Tonlage letztere standen, sollten beide als ein 
^heinen. Die Termittelung zwischen beiden beruhte natürlich 
eider Theile an ihrem Terknüpfungspunkte, d. h. auf der End- 

I ersten Theiles. Die Endkadenz nnd deren Finalis musste sich 
folgenden Gesangstückes ändern, sobald dieselbe eine andere 

i3. Vgl. auch 3»A. 
Gleiche an den Beateii der altgriechüchen Muaik deutlich erkettDea; denn 

II Deakm&Ler dem accentiBchen, die jüngeren dem coQcantiBChen Oeaange 
iden jQngst in Delphi gefnndenen Hjmnen an Apollo und der anonyme 
^ Galilei 1581 fand. Erst«re gehören dem 2. Jahrhundert r. Chr. an, und 
i vSlIig ausgeprigt. Letzterer ist wahtecheinlich in die Zeit GhriBÜ zu setzen 
igung Eum ConceotuB, was noch mehr bei dem Hjmnus an die Nemeeia 
insgepiigt ist. Allee übrige, wie die loBchrift von TraUea (I. Jahrh. n. Chr.), 
Jahrh.) und die fragwürdige Pindar-Ode sind völlig ooncentisch. > Je iller, 
jünger, desto mehr coDcentisch> ist allgemeine Begel de* Geeangea. 
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war, als die des Psalmverses; Deben die eine Finalis F, die orgprünglich daroli den ganzen 
Psalm hindurch den BSmmtlichen Strophen als tiefster Ton diente, traten somit in der neueren 
abgekürzt«n Psalmodie je nach Erfordniss noch andere Finales, ED u. s. w. Einer der 
wenigen Schriftsteller ans der Zeit vor dem 10. Jahrbondert, Aurelianns Keomensia, 
handelt denn auch bei seiner ansfOhrlichen Besprechung der einzelnen Tonarten zumeist 
von der Verknüpfung zwischen Antiphon und Psalm und sagt am Ende der ganzen 
Abhandlung: da er nun genügend Qber die Eigentbfimlichkeiten der Tonarten and ihrer 
Diffmüione$ gesprochen, so m<>ge der Leser wissen, doss sich aus griechischer Quelle 
alle die hier eosammengestellten Varianten zugleich mit der musikalischen Freiheit ab- 
leiteten.^) FCr den hier bezeugten griechischen Ursprung sprechen auch sonst alle Momente, 
besonders die griechische Nomenclatnr der Tonarten. 

Nimmt man diese an sich wohl - begrtlndete Entwickelung der Psalmodie als 
thatsächlich an, so ^t ein helles Licht aaf die ganze mittelalterliche Lehre von den 
Kirchen- Tod arten, das wir sonst g&nzlich Termissen. Denn noch die sp&teren mittelalterlichen 
Theoretiker nehmen als Kennzeichen ihrer Tonarten in erster Linie nicht etwa — wie 
man doch erwarten müsste, wenn die Oktavgattungeii das Friua der Kirchen-Tonarten 
w&ren, — die diatonischen Tonreihen D-d, E-e, F-f a. s. w. an, sondern das Verhältniss 
von Finalis zum Beperkussionstone, und so geschieht es noch heute, besonders wenn von 
der Psalmodie die Rede ist. Man kann dabei die Tonart«n in zwei Gruppen scheiden: 
1) in solche, bei denen die FinaUs eine Terz oder höchstens Quarte, und 2) eine 
Qainte oder höchstens kleine Sexte unter dem Beperkussionstone liegt Jene Gruppe 
ist die der plagalen, diese die der authentischen Tonarten. 
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Wir finden hier als Reperkussionston entweder a oder e (nur in je einem Falle F 
und i, nbnlich in der tiefsten und höchsten Tonart), das will sagen: dieselben Beper- 
kussionst&ne, die sich ans schon ohnehin als die massgebenden darthaten, and von denen 
wir e als den späteren, a aber als den ursprünglichen aas anderen Gründen (NS. I. 85) 
festgestellt haben, bleiben für immer die massgebenden. 

lo demFalle, dasssichaneinenPsalmversmit der Keperkussion az.B. eine Antiphone 
anschliesst, die mit F beginnt, wird die uralte und bekannte Melodie des Amiatbns fast 

Komma. I p^kt} F inalis. 

dieselbe bleiben, mit dem Endtone F: n:=i 



Beginnt aber die Antiphone eine Quinte tiefer, dann bleibt bis auf die 
Schlusskadenz alles wie vorher, nur in dieser selbst muss von dem Beperkussionstone a 

I) . . . . «ciat (spectator) a Oneconim derivari foDt« nDS cnm maeica liceolia omoes varietatM 
ibi oontextaa atqoe ez tarn prolixo borto . . . acceptBasM floecnla. Oerb. Sct. I. 53 b. 
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ans nach D kadeDzirt werden, wir kommea also auf die Kadenzformel des Evovae'. 
' Punkt ' Finalis. 

Ähnlich bei den übrigen Tonarten. 

An die nrsprüngliche psalmodische Kadenzfonnel des Punktes (s. oben S. 15) 
wird mithin ein Tongang gehängt, der za der Tonart der Antiphone flberleJtet. Alles 
fibrige bleibt an der Fsalmodie unveründert, nur die Schlusskadenz (Evovae) wird von 
der Änderung betroffen. 

Die hier nur logisch erschlossenen Gebilde sind aber thats&chliche ; in obigen 
Kwej Tonformeln haben wir in Wirklichkeit die noch heat« gebrftuchlicben Psalmodie-Schemata 
des 6. and 1. Eirchentoues. Natürlich kann der anzuhängende Schlusston auch auf andere, 
ab obige direkte Weise erreicht werden ; man kann aach sprungweise oder auf Umwegen 
zu ihm gelangen, und auf diese Weise kommt denn eine Augwahl von Formeln für diese 
SclduBskadenzen zu Stande, die man im 10. — 12. Jahrhundert Differentiae, Diviaione», 
Diffinitionet, jetzt meist Finales nennt. Es sind jene Schlussklauseln, die wir (NS. I. 102) 
schon kennen lernten. 

Die älteste derartige Schlussformel ist bereits das Gruppen-Neuma der Klage- 
lieder; es ist das uralt gegebene Torbild für sie und gehört dem 6. Tone (3. plagalen) 
zu. Es bewegt sich ein Tetrachord auf und ab. — Genau das Nämliche sind die „Tropen" 
des Hermannus Contractus, deren Eenntniss er dem Schüler ganz besonders, selbst noch 
vor der Erlernung der „Hand", ans Herz legt. Denn fast die gesammte Praxis des Ge- 
sanges beruht« damals auf ihnen.') Er giebt dazu die Beispiele: vier Tetrachorde, die 
von den Tönen A, H, C und l> vier diatonische Töne aufwärts steigen und wieder zum 
Grundtone zurückkehren. Die gleiche Lehre trägt S. Bernhard in seinem Tonale (Gerb. 
Scr. n. 265bf.) vor; er nennt die vier verschiedenen Tetrachorde maneriae-^) Dieselbe 
Schlussformel, nur zum Pentachord erweitert, ist die „Sirenimpba" (NS. I. 37); sie steigt 
fünf diatonische Töne auf und ab, wozu man die Schlnsaklausel des ersten Tones z. B. 
bei Bernhard (NS. I. 102) zu vergleichen hat. 

Wir sind nun keineswegs ohne literarische Belege dafür, dass in der That der 
^tesl« christliche Gesang sich der Tonarten und Tropen nicht bediente, sie sogar verächtlich 
von sich wies. Das erste dieser direkt«n Zeugnisse entstammt dem 4. Jahrhundert und 
ist nach einer Handschrift der Wiener Hofbibhothek von Gerbert abgedruckt.^ 

Darin wird anählt, dau der ägyptische Abt Pambo seiaen BchOler nacli der Stadt Alexandrien 
geschickt hatt«. Zum ersten Hai hört« hier der ScbOIer, der die Nichte in der Vorhalle der Kirche 
6. Marciu sabracht«, >TroparieD< und lernte solche auswendig. Kuh flaase znrückgekehrt erz&hlt 
ei dem Abte seine BrlebniBse und preist seine neue musikalische Erningeuachaft: Vater, sagt er zum 
Abt, wir verbringen hier in der Einöde unsere Tage unufits, wenn wir nicht Oanona und Troparien 
(Korivac Kai iQoxAfta) eiogeo; und er bittet darum, Pambo mCchte doch auch solche singen laawD. Du 
verweigert aber der Abt anfe Eotachiedenate. (Wehe uns, mein Sohn, wenn die Tage kommen, wo die 
HSncbe die vom heiligen Geist gebotene markige Bpeise verachten und Lieder nnd Tonarten*) ungenl 

1) Maxime tarnen troporum tibi curae sit agnitio, propter qnoe fere omnis mnsicae Isborat 
intentio. (Qerb. Scr. II. 140b.] 

2) Ver^. Joh. Aegidina Zamorensig bei Oerb. Scr. II. 384 f. 
3] Scr. I. FiQiytixoy S. Pambonia. 

4) ^e/iata W ^jouf. 'Hx<if ist im Mittelalter stehender Aoidmck ffir >Eirchenton<; man halt« 
d«ren in der griechiechen Kirche ebenfalls acht. 
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Denn welche Demath und ThräneD kfinnen wohl die TropArieo erwecken? Wie ist die Demnth de« 
Mfinchee beechaffen, wenn er in der Kirche CMler in der Zelle Bt«ht nnd Beine Stimme erhebt wie die OchsenT 
Wenn wir vor Gottes AntUts eteben, gedemt Bicba in T&Uiger Demnth in stehen and nicht in Übermntb. 
Denn dasD kirnen die Mönche nicht heraos in die Wflate, dua sie vor dam Herrn atehen nnd eich Über- 
heben nnd Lieder aiDgeo (Ife/tata /ititpdotiei) nnd Ton«lrten «bsiblen (^/tiCovaa ijxovc} nnd die 
B&nde bew^en (cheironomifen) und mit den Ffiwen aneechreiten (tanzen). Sondern ea demt sich fflr 
ons, ganz in Furcht und Zittern, in ThrSnen nnd Senfzern mit gotteafarchtiger und 
demathiger und gemiaaigter, leiaer Btimtue Qott nnsere Bitten dambringen. Denn siehe, ich 
sage Dir, mein Eind, das« Tage kommen werden, wo die Christen die Btlcher der heiligen Evaitgelien 
und Apoetel nnd der göttlichen Propheten verderben werden'), indem sie die Bchriften der Heiligen fiber- 
arbeiten nnd Troparieo nnd griechische Worte achreiben, nnd es wird der Sinn anageechOttet werden 
in Tropen (xßdaiovf} und in die Worte der Hellenen*). Deswegen haben auch onaere Viter befohlen, dasa 
die in dieser WQste sich aufhaltenden Schreiber die Lebenabeechreibungen nnd Lehren der Alten nicht 
auf Pergament aondem anf Papier achreiben aolleu . . . .% 

Hier wird also das Tropen- nnd Tonarten - Singen geradazn als ein ähnliches 
Yerbrecben am arsprüngliclien Geeange hiagestellt, wie das Fälschen der Worte an der 
heiligen Schrift. Der urspröngliche Gesang ist nicht fröhlich and jaacljzend und laut, 
Bondenid vielmehr klagend und gott-ergeben und gemässigt, — eine Schilderung des 
Gesanges, die ebensowohl mit den Sltesten Zeugnissen, besonders anch des S. Ängnstinns 
(s. oben S. 45), wie mit dem engen Verhältniss der Psalmodie zu den Klageliedern 
öbereinstimmt. 

Das zweite direkte Zeugniss fOr die Unorsprünglichkeit der Tropen nnd Tonarten 
im christlichen Gesänge gehört dem 6. Jahrhundert ao nnd ist vom Kardinal Fitra*) 
veröffentlicht worden. 

Die Äbte Johannee und Sophronina bestiegen — so wird darin erzählt — an einem' Sonntage 
dm Gipfel des Bergea Binai, wo der Greis Nilua mit seinen beiden Schfllem wirkte. Hier wunderten 
sich die Fremdlinge sehr, daea die Eremiten, die ja der «treogen und alten Schulung an- 
gehörten, bei der Abendandacht ganz anf die Lieblichkeit der Lieder udd Tropen fieömay) 
vercicfatetea. Denn nachdem Nilua die abendlichen Offiden mit den Worten >Ehre sei dem Vater 
und dem Sohne n. a. w.(*) angeleitet hatte, lecitirten sie den 141. Psalm Darida, sowie die bekanntesten 
Gebete ^&t IXaQiyv MajaiimiKa' n. s. w. ohne Troparien nnd ffigten schlieasllch die Worte Simeona >Nnn 
ÜMeet du deinen Diener fahren . . .< hinzu. Dann aaaen sie nnd b^annen die groeaen Officim, den 
sogenannten Kanon, anazufObren. Und iwar aagten sie den Hexapealm d. h. aecba Paalmen mit leiser 
Stimme ao her, dasa sie sie in drei Lektionen*) eintheilten, und daaa sie nach der eisten Lektion die 
Epistd Jacobi, nach der cw«ten die des Petrus nnd nach der dritten diejenige des Johannes lasen. Kach 
Vortr^ der Paalmen nnd katholiachen Episteln begannen sie die nenn heiligen Cantica (Lobgeeinge der 
Bibel) tn redtiren und flochten nach dem dritten nnd sechsten Lobgesange nicht Zwischen gesSnge 
(Heeodia) ein, aondera die Gebet« »Vater nnaeri nnd >K7iia eleiBon<. 

Diese klaren Zeagniase beweisen, dass gerade die „Alten", die von der arsprüng- 
liclien Überlieferung alles Nene fem zu halten eifrigst bemüht waren und sich als Mönche 
in die Wüste nnd auf unvrirthliche Bergesgipfel flüchteten, um ihren Glauben nnd ihre 



1) JUaiMiy, polieren, gtfitten, radieren. 

2) Tropen nnd Antiphonen haben als Text einzelne kurze Sentenzen, theila direkt der Bibel 
entnommen, theils aber auch ohne biblische AntoritSt ihrer Sprachweise nachgebildet. 

3) Juris eccleÜBatid Graecomm hiatoria et monumenta, tom. I, p. 220. 

4} Die sogen, kleine Dozologie s. oben S. 50. . 

5) otäotK, eigentlich »Aufstehen*, wahrscheinlich weil der jeweilig Singende anfatand, wibrend 
die anderen ihm utzend zuhörten, vergl. oben S. 48. Anm. 1. 
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GUubensQbuDg rein nnil ursprGnglicb za erhalten, — dass also gerade die Streng-EoQBerTatdTen 
von dem griechischen Tropen' Gesänge mit seinen Tonarten und seiner Msaigfaltigkeit nod 
seinen kecken, &bermflthigeDTonbewegnngen ganz and gar nichts wissen wollten. Ihr Psalmen- 
Gesang war schmucklose Recitation and zwar Becitation vollständiger Psalmen, die nicht 
durch Troparien, Antiphonen u. ä. durchsetzt und zersetzt waren. Nicht Zwischengesänge, 
sondern Episteln und Gebete wurden in die Recitationen eingeflochten. 

In dem letzt-besprochnen Denkmale wird der Gebrauch der Doxologie selbst bei 
dem streng-konserratiTen Nilus bezeugt, sie kann also nicht zu den Troparien d. h. zu 
den nach Tonarten oder Tropen verschiedentlich gestalteten Gesängen gehört haben, 
sondern war psalmodische RecitatioD. 

Nach all diesem werden wir wohl das als richtig anerkennen mfissen, was Radnlphos 
TuDgrensis bereits sagt: dass von Anbeginn her das göttliche Officium Oberhaupt nur in 
den Psalmen selbst bestand ; man f&gte jedem Psalme nur das Alleluja und ein Gebet an*). 
Was man sonst noch sang, war ursprünglich ausserlitnrgisch, drang aber altm&hlich immer 
mehr und mehr in die Liturgie ein. 

Die Psalmodie selbst aber war die Becitation in Komma-, Kolon-, Punkt- and 
Neuma - Kadenzen, wovon die Klagelieder ein typisches Beispiel darbieten; und dass fftr 
Psalmodie und Doxologie noch in den späteren Zeiten des Mittelalters die Klagelied- 
Melodie in der uns genügend bekannten Form in erster Linie massgebend war, bezeugt 
ein besonders interessantes Denkmal: die Messe, die in St. Denis bei Paris noch bis ins 
vorige Jahrhundert hinein in griechischer Sprache ausgeführt wurde. 

Abgeaandle dM byiaotiuiicbeo Eaisen Qb«rbTachteo g^en du Jahr 827 Ludwig dem FrommaD 
dio Werke du Dionyritu ÄreopagUa, offNibar in Folge einei Verw«cbMliiDg diwM Dioiija mit S. DUmt/iiiu, 
dem ersten Bischof von Paria nnd «ntem Apostel in Gallien. Der EOoig liess die HandschriftoD auf dam 
Grabe des S. DioDTuns niederl^en und alsbald macbte aidi der damalig» Abt des Eloaten B. Denis 
(Hilduin t S40) daran, den gescbicbtlicheD Inthnm wisseoechaftlich sn befestigen. Vielleicht traf »ubon 
«r die Einrichtung, dass allj&hTlicb am Tage dee h. Dionys eine griechische Hesse geeongen wurde; spiter 
wurde anch an anderen Festen griechisch gcenDgen. Die Fassung der Hesse, wie üe des Öfteren ver- 
öffentlicht worden ist*), weist auf eine Entstehnog ihres Qrsprdnglicben Bestandes im 10. Jahrhondert hin*). 

Hier finden wir nun unmittelbar nach dem Introitui die folgenden Notationen : Aaunw 




Vere,Jo'-fo ti^ Ha-tQt, xai t<ß 'Yi-<fi, ital xtf ä - yl -r^ Ihti-fia • ri, &g ^ h ig - XBi 



at - 



1) Oerb. De canta I. 327. 

2) Hissa in octava g. Dionysii Areopagitae et socionim martfmm, Paris. 1658. — Hesse grecqne 
en llionneut äfi 8. Deoys, Paria 1779. 

3} Vincent, Note sor la Haue grecqne qni se obantait aatref(»a ft l'abbaye ro/ale de 8. Deal«. 
Paris 1864. (Extrait de la Revue archtologique). 
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Di« Übereiostimmaag der Psalmodie und der Doxologte mit der Klagelied- 
Recitfttion könnte kaum vollständiger sein; nur die eine Abweichung, dass statt des b 
über dem Currens stets c genommen wird, ist bemerkenswerth, wenn auch nicht gerade 
wesentlich. Wichtig aber ist, dass man gerade f&r dieses Werk diejenige Psalmodie- und 
Doxologie - Tonart gewählt hat, welche so gänzlich mit der Klagelied - Melodie Qberein 
kommt. Bas dfirfte ein zwingender Beweis dafür sein, dass man sie noch im 10. Jahr- 
hundert und später für ganz besonders ursprünglich hielt. Denn hier handelte es sich ja 
um die Erfindung einer Messe, die als ganz besonders antik erscheinen and die Meinung 
erwecken sollte, als sei sie diejenige, welche Dlonysius im 3. Jahrh. nach S. Denis mit- 
gebracht habe, oder die wenigstens zu seinen Zeiten gesungen worden sei. 

Wir finden im liturgischen Becitatdv aller christlichen Kirchen jene uralte Melodie 
im dritten Piagaltone verwendet, und zwar vorzugsweise verwendet. Nicht etwa erscheint 
diese als eine Dinzelform neben anderen gleich - berechtigten, soudeni gerade sie ist die 
Hauptform, die Norm alles Seciürens. Dies wird übrigens durch Aurelianns Reotnensis, 
also im 8. Jahrhundert, ausdrücklich in längerer allgemeiner Ausführung dargelegt, die 
er — bezeichnend genng! — an die Besprechung eben des dritten Plagaltones anknüpft. 
Ich entnehme der Darstellung die folgenden Hauptsätze'); 

lodeaMa Eit der Gebrauch der elt«n Sfioger, 
beKuders der in Gallien, beocbteneirertb, welche 
in Nichtachtung der vollen AntoritXt des 
(In Frage iteheuden dritten pIsgeleajToneB, 
die Vene der Besponeorien anders nnd immer 
wieder andere ale der Klangverlanf der 
T6oe es iu eich achlieeit — indem die Manifp- 
faltigkeit der Bitben hindert (ihm ta folgen) — nach 
verechiedener Biohtnng hin verinderten. 
Daher wird — obgldoh einige belianpten, ee dürfe 
nicht In der Kirche gerangen werden, weit ee lioh 
in der Geschichte (der Bibel) dnrchani nicht Snde 
— dieses Besponsorium in der Kirche gesungen, 
towohl der Vetdimng der heil. Gottesmutter Maria 
wegen, als auch snglelch, nm die Anmaatnog der 
Jnden and den frechen Abe^Unbea der Häretiker 



Inteiea mos considerandDa < 
cantorum, praesertim Galliaa degentiom, qai Don 
omnem toni seqnentes antfaoritatem versiu 
responsoriorom alitei ac allter, qnam sonoritas 
tonorum sese habest, praepediente mnltitndine 
erlUbaram, in diversem mutavere partem. 
Unde hoc reeponsorinm, qnod qnidam assemnt in 
ecdeeia non debere csntari, eoqood In bietoriis 
minime reperiator, et ob veneraliDnem sanctae Dei 
genetricis Harise slmul et ob Jndaeomm insaniam ac 
haereticorum refntandam protervam «npeteütionem 
in eodeeia caoitnr. 



(Es folgt die Erzählung, wie das BeaponBorinm. — d. h. die Redtation ünee Einselnen, dem die 
Oem^nde antwortet, wSlirend bei dem antiphoniechen Vortrag awei Chfire abwechselod wngen, — von 
einem blinden BJ^mer, Namens Victor, erfnnden worden sei). 



Qnamdiu psalmos canitur, ipsamm finis anti- 
phonamm, de qno fnerint tono, de eodem propter 
diaphoniam dignnm eet finiri. Ad ultimum vero 
in repetitione psalmi, unde eonun est initinm, inde 
finiantur, scilicet deplagis triti . . . A plagis 
enim triti samnnt originem, ab antheotn 
sed proto finem recipiunb 



Solange ein Psalm g«enngen wird, ist es würdig, 
das Ende der Antiphonen selbst in demjenigen Tone, 
ans welchem diese gehen, der Diaphonie w^en an 
BcbliesaeD. Zuletit aber sollen die Psalmen bei der 
Wiederholung da enden, woher sie ihren Aoiang 
genommen haben, nämlich im 3. plagalea . . . 
Denn vom 3. plagalen nehmen sie ihren Ur- 
sprung her, vom ersten authentischen aber 
erhalten sie das Ende. 



1) Gerb. Bcr. I. 50. 
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Es war ffir nos von Wichtigkeit, dies alles festzustelleo, um den Grood and 
Boden nachzaweisec, auf dem die Neumea gewachsen sind. Der Nährboden der Neumen 
ist das RacitatiT und insbesondere die PsaJmodie. Dies Recitatir aber war ursprünglich 
auf den Umfang eines Tetracbordes f — h mit dem Cnrrens a beschränkt, d. h. man wird 
— falls man seine Melodieform einer der 8 EircheDtonarteo zuschreiben will and soll, — 
das Tetrachord dieser alten Kecitation dem 3. Plagal (6. KircheD)-Ton, Lydisch genannt, 
tascbeibeo mSssen. 

Die lydiach« Touart der alten Griechen entapridit gcDsn unserem Dur und war nach Alfpius'), 
Boetina'] u. a. die Haupttonut der Griechen, die ala erat« und maBagebende der Tonarten aogeeehen 
wurde. Der dritte Flagalton iet aber nicht» anderes ala ebenfalls anaer Dur und besteht ana awei Dor- 
Tetrachorden, wie sie jene alte Becitation eben branchte: f g a h e d e f. Bei den alten Oriechen war 
LTdisch — nach allgemeiner Annahme — C-Dur, während ea von den mittelalterlichen Theoretikern auf 
F— f verlegt wurde. MSglicherweise geecfaab dies unter Einflnas der I^almodie. 

Innerhalb des Tetracbordes f — b bewegte sich die Recitation mit ibren ein- 
fachen Kadeuzformeln syllabisch dahin, d. h. es entfiel auf je eiue Sprachtext-Silbe auch 
nur ein einzelner Ton oder eine Tonbeweguog von 2 — 3 Tönen. Eine grössere Tongmppe 
fiber einer Silbe tiat nur nach dem Strophen-Abschlüsse Aber Wörtern oder Silben au^ die 
nicht eigentlich zur Recitation gehörten, sondern nur diakritische Bedeutung halten. Deshalb 
wurden diese Wörter auch meist in ihrer ursprünghchen hebräischen Form zwischen dem 
lateinischen (und griechischen) Texte beibehalten, offenbar damit ihre interpnnktionelle Natur 
am so stärker hervorträte. Solche Wörter waren: ausser den hebräischen Bnchstaben- 
Nameo (besonders in den Klageliedern, aber auch in einzelnen Psalmen), das Jüdiya 
^ÄevaJ, das SeUl, Amen') u. a. Mit ihrer melodisch reicheren Tonformel, dem 
Grrappen-Neuma, traten diese Wörter ans dem Rahmen des Tetracbordes zwar nicht 
heraus, da die Tongmppe nichts onderes war, als ein stofenweises Auf- and Absteigen 
im Tetrschord, das somit alle einzelnen Tonbewegungen der Recitation in eich fasste and 
ihnen ihr Tongebiet anwies. Aber dieses Neuma bot doch Gelegenheit za immer aas- 
gedehnterer Erweiterung und melodischer Stimmftihrang in koncentischem Sinne (jabilus). 

Man kann wohl getrost die Yermuthong auszusprechen wagen, dass dieses Gruppen- 
Nenma mit seinem Refrain oder Stammel-Tezt nichts andres war, als der Ersatz des ur- 
sprünglichen rein instrumentalen Zwischenspieles, das ja das Wort {möyialfta (s. oben S. 48} 
der Septuaginta recht eigentlich bedeutet. 

In Psalmodieform ward also die kleine Doxologie (Gloria Patri) gesungen, 
deren Eodformel Sectäorum Amen (Evovae) auf das Gruppen-Keuma fiel und so den 



1) &y (t<ho>y) Jon xgäiiot 6 Ivdios. Er nimmt daher in den Tabellen des Alypina die erste 
Btelle ein. Meibom, Scriptores S. 2; G. Jan, Scriptoree S. 367. 

2) Sed ex bis omnibna modia unum Interim If dinm eiusque notnlas per tria genera disponamus, 
in reliquis modis idem facere in tempni aliud differentes. Ansg. von O. Friedlein (Leipzig, 1S67), 8. 309. 
Auch hier vrird Lydisch für die Notation in Tonarten ala Prototyp hingeatellt. Bei Hartianus 
Gapella (De nuptiis philologiae, vergL Bemigins Altisiodoreosie Gerb. Scr. I. 66b) fnogirt Lydiech ebenfalla 
als erste der 12 Tropen oder Tonarten. 

3) Im Ämiatimu sind i» mehreren Psalmen, genau so wie in den EU^eliedern, die einielnen 
Strophen durch Älepk, Beih, Oimtl abgetheUt, z. B.: Pi. 30. 110. ill. 119. 144, ebenso der Schlusa d» 
Sprüche Salomonis. In ähnlicher Verwendung findet sich daselbst daa Wort änNfw (d.i. iniaeeulatatctdommf) 
ia Fb. 3. 4. 7. 2. 4f>. 49. gl. 04. 56. 58— Hl. 65. 74-76. Fealm 116 (117) ist überwhrieben AUtluia txxc 
apoMtolotim, 117 und 118 (118. 119) ÄUdma wx Chrüti de te dtcentü. 
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einzelneD Tönen einen Text onterlegte, das Melisma also syllsbiech zerlegte. Damit ward 
die ToDformel des Gruppen-Kenma, das urGprünglich nur eine interpanktionelle (pneomatiscbe) 
Bedenturig hatte, in die Becitatioo selbst mit einbezogen und das B«citativ wenigstens an 
Beinen Haupteinschnitten koncentiscb gestaltet. Das Evovae wurde der Träger dieser 
neuen psalmodiscben Modulation, der Yermittler der ursprün glichen einfSrmigen Psalmodie 
zu der späteren mehrgestaltigen Psalmodie. Neben der paalmodischen ßecitation traten 
rein melodische (koncentische) Gesäuge alhnäblich immer mehr und mehr als 
gleichberechtigt auf. Diese waren besonders griechischer Herkunft und bauten sich auf 
den antiken griechischen Tonarten auf. Derartige Gebilde drängten sich naturgemäsR 
zuerst an den Stellen des ursprünglichen Gruppen - N^enmas in die Psalmodie ein und 
drängten sie selber immer mehr in den Hintergrund. Von den ganzen Psalmen blieben 
schliesslich nur noch einzelne Verse übrig, das Übrige wurde durch mehr oder weniger 
konzentische Gesänge ersetzt. Dnrch diese griechischen Gesänge (Troparien) wurde nun 
offenbar der ihnen anhaftende Charakter der Tonarten in die alte einförmige Psalmodie 
hinein getragen. Namentlich die ebenfalls ursprünglich griechische Dozologie Sbemahm, 
wie gesagt, die Kolle des Vermittlers und so wurde denn die Recitations-Formel des 
Oloria, sowie echliesslich die gesammte Psalmodie nicht bloss einförmig in der ursprüng- 
lichen Gestalt gesungen, sondern nach den verschiedenen Tonarten verschieden gestaltet. 
Dass sich dabei manig&ltige Abweichungen von dem alten melodischen Schema ergeben 
mussten, ist natürlich. Diese waren zum TheU willkürlich; aber ein gewisses Grundgesetz 
ist dennoch nicht zu verkennen, wie wir nunmehr darzulegen haben. 
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Sechstes Kapitel. 
Das RecitatlT In Tonarten. 

Das ganze spätere Miltelalter spätesteos vom 9. Jahrhundert an kennt die Psalmodie 
nur in der durch Tonarten differenzirten Geetalt Die Mosik-Theoretilier des Mittelalters 
haben die ausgesprochene Keigung, die KirchentoDarteo völlig mit den alt - griechischen 
Oktaven-Gattungen zu identifiziren. Gelungen ist ihnen das nie. Beide Arten von Skalen 
sind nur äosserlich und scheinbar gleichen Wesens. Ganz richtig warnt daher auch 
Guido ausdr&cklich vor dem Missbrauche, die Rircheatonarten (modi, tropi) mit den 
Oktaven - Gattungen (tooi) zn verwechseln'). Kern der Kirchentonarten sind die vier 
möglichen verschiedenen Pentachorde'), au%ebaut auf die anales d, e, f und g, welche 
man nach oben oder unten hin zur Oktave erweitert hat. In ihrer Erweiterong nach 
anten hin helssen diese Tonarten pUigtU, in der nach oben hin aber authentisch, z. B. 
authentisch. 

Wirklich ausgef&llt wird aber eine volle 

plagal. 

Oktave von der Melodik des frOheren Mittelalters unr selten, niemals im Recitativ. Die direkte 
Ablehnung der Tonarten im 4. — 6. Jahrhundert seitens der konservativen Mönche, sowie das 
beredte Schweigen der ^testen Schriftsteller, die fiber die Psalmodie geschrieben haben 
(wie S. Augustinus, die Institute Patrum de modo peallendi, Nicetius Episcopus'Trevirensis 
de laude et utilitete spiritualium canücorum . . eeo de psalmodia bono, Agobard, Amatarius 
n. a.) sind Zeugnisse dafür, dase die griechischen Tonarten erst sp&ter in den abendlfindischen 
Kirchengesang eingedrungen sind. Bei den Schriftsteilem aber, die nicht aber christ- 
lichen Gesang schreiben und ihn gar nicht erwähnen, sondern nur die Theoreme 
der Griechen vortragen, wie Mart. Gapella, Boetins, Cassiodor, spielen sie eine 
wichtige Rolle. Stammhalter des Griecbenthnms war vor allem der Hof von Ravenna 
unter Theodorich d. Gr.; der Brief des Boetius über die Masik, den dieser im Auftrage 
Theodorichs an den Frankenkönig Chlodwig schrieb, bezeugt die Yerbreitung griechischer 
musikalischer Anschauungen nach dem Frankenreiche. Die dort entotehende &-&nkische 
Schule von Musik-Theoredkem (Alcnin, Bemigios, Regino, Odo, Hncbald, und nicht znleUt 
die S. Gallener and Reichenaner Schule) wurde sodann der Tertretei der Lehre von 
den Tonarten and der griechischen Musiktheorie, mit der sie denn auch völlig durchdrang. 

1) Oerb. 8cr. II. 45 b. 

2) Das Feutachord h— f ist uabiaachbar wegen der falachen Quinte, die fibrigen Pe&tachoide 
rind nnr Tmupoeitionen Bchon vortiandener: a— e'^d — ■, c' — g':^g— d'. 
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Wir sehen also zwischen den Mosik-TheoretikerD bis zum 8. Jt^rhundert und 
denen der nachfolgenden Zeit den gewaltigen Unterschied, dasB jene die Tonarten f&r 
den christlichen Gesang nicht Anerkennen, diese aber glnilich anf ihnen fassen. Der 
Umschwang der Anschannngen fand mitbin im 8. tmd 9. Jahrhandert statt. Natflrlich 
ging er nicht urplötzlich vor sich; er war nur der endgiltige Abschluss einer langen 
Eotwicklimgsreihe. Selbst die spätere Zeit zeigt noch mancherlei Atavismen und BeBtrebnngen, 
das Alte mit dem Neuen aoszagleichen. Aus solchen K&ck^igkeiten können wir denn 
auch durch kritische Sondentng den Entwicklungsgang ersehen, den diese Umw&lzung 
der theoretischea Grundlagen des liturgischen Gesanges genommen hat. 

Die Kirchentöne heissen bei den Theoreübera des MitleUlters Modi oder Tropi. 
Doch sind diese Namen ursprünglich nicht gleich - bedeutend. Während modus mehr 
eine Melodie innerhalb einer Oktavengattnog bezeichnet, hat tropu» mehr den Sinn einer 
anf- und absteigenden Tonformel, auch wenn täe nicht eine ganze Oktave durchläuft. 
Die Tropen kommen also ihrem Begriffe nach so ziemlich mit dem 2feuma (Gmppen- 
Nenma) Qberein, ja beide Namen werden meist identisch neben einander gebraucht 
Ursprünglich waren beide dasselbe: ein Anf- und Wieder-Absteigen durch vier diatonische 
Töne, wie wir sfdien. Später aber worden die Tropen sehr mannigfaltig gestaltet. 

Hierbei nahm man sich jene rätbselhaften Tropen-Formeln der griechischen Sänger 
zum Vorbilde, die ans von den mittelalterlichen Theoretikern (N. S. I. 112) überliefert 
werden. Aas dem Beichthum der griechischen Praktiker an solchen Formeln wählte man 
meist (Musica enchiriadis, Bemo n. a.) nur zwei aas: Ifoan(no)eane f&r die authentischen 
Tonarten und Noeagia für die plagalen. 

Die Mnsica Enchiriadis liest den Zasammenhuig dieses „Nenma" oder 
„Tropos" — wie sie die Formeln aasdrücklich bezeichnet — mit dem Gruppen-Neoma 
deutlich erkennen. Am klarsten darüber handein die Scholia der Mosica Enchiriadis 
folgendermassen') : 

„Vor allem scheint die Bedeutung jedes Tropus in seinem betreffenden Finaltone 
zu bestehen, weil anf diesem der Tropus bei seinem Schlüsse rnht. Doch ist hinzu zu 
fügen, dass neben diesem Finaltone auch ziemlich häa£ge Ge&hrten von ihm am Ende 
der Kommata nnd Kola vorkommen. Seine Gefährten aber (d. h. den Reperkussions- 
ton) hat jeder Ton nicht nnr anf den Quinten; sondern auf den Quarten erfordert er &r 
sieh andere Geßihrten .... Daher erheischen in den Satzgliedern (in particolis), die 
die Glieder des Gesanges bilden, fast immer die Kola oder Kommata solche Genossen- 
schaften der Töne beim Aof- oder Absteigen, nnd diese sacht sowohl die Arsis (das Auf- 
steigen) wie die Thesis (das Absteigen) zu erreichen. Bichtige Melodien (legitima 
meia) geben dafür Beispiele zur Genüge; betrachte z. B. dieses regelrechte Neama 
(neamam regulärem) das wir gerade zur Hand haben, das ans zwei Konunata besteht: 

. Kola aber nennen wir die grösseren Glieder, 

die drei oder vier oder noch mehr Kommata in sich fassen, welche zugleich die bestimmte 
f&r sie bequeme Untergliedemng darbieten. Die Kommata sodann, die unter sich im 

1) OmIk 8cr. L 181. V««]. S. 159 (N. B. I. 92). 
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Aofeteigen und Sinken zoBammenhängen, machen ein Komma aus. Doch kommen zu- 
weilen Fälle vor, wo man ebensowohl von einem Kolon wie Komma reden kann." Hier 
wird deutlich genug auBgesprochen, dasa die Kadenzformeln in einem ganz bestimmten 
TonTerhältDiBs zur Finalis stehen müssen und es wird gezeigt, dase in der Formel des 
Tropus oder Neuma die Andeutung för diese Kadenzen schon mit enthalten ist 

Die Fonnel des Noamuteane kehrt in der Musica enchiriadis mit nur geringen 

Abweichungen häufig wieder, z. 6. in dieser Gestalt'): 

No - an • no - 
Das ist nichts anderes als die Punkt- oder Kolon - Kadenz der Klagelieder 

erweitert durch den zur erforderlicbeo Finalis ab- 
steigenden Tongang e — d. 

Dieselbe Tonfonnel (Neuma aucti hier, wie fifter, ganannt) hat aber auch daa AlMtäa, anf das 
die Hob. ench. btä ihrer Darateliiuig der Tonarten durchgehenda exemplificirt, wie deiui diese Tonfonael 
für den Verfasser der Mus. ench. geradem ein Paradigma ist, aof daa als Textnnterlage ganz anterschiedslos 
jCUcImmi nnd Ifoamutane Higewendet wird. Es hat also offenbar diese Tonformel eins ganc besondere 
Antorit&t fflr ihn. Wir dürfen wobi darin einen Nachhall der uraprüngUcben Paalmodie erblick», wo 
ja daa Gruppen -Neuma — iUinlicb wie in den Kla^Bliedem auf den hebrSischen Buchstaben - Namen — 
anf dem faebTÜschen Woit« Alldvja ausgefflbrt wurde. Von den meislen anderen Bchiiftstcllem des 
■pileren Mittelalters aber wird ala Text dieaea Paradigmaa daa Baeadomm Ämm benfltst. 

Die Musica enchiriadis f&hrt nun das Paradigma durch alle Tonarten hindurch, 
indem einfach die Tonformel statt von a — d allmählich höher gelegt wird: b— e, c' — f^ 
d' — g und dadurch die Tropen der übrigen Töne gebildet werden. Hier haben wir den 
nackten Vorgang der primitiven Kombination von Tonart und Psalmodie vor ans. Dem- 
gemäfis sind denn anch die ausgedehnteren Beispiele, die der zweite Theil der Scholia zor 
Mus. ench. beibringf^, beschaffen, z. B. 

Koloo. Kolon. Neuma. 



No« qui vi - Ti-mDB be -ne -di- ci-mns do-mi-Dum ex hoc nunc et na-qne in i 
In dieser primitiven, uns wohl- bekannten Weise gehen die Beispiele, welche der Yertaseer 
als Paradigmata fOr das sogenannte Organum gewählt hat, — offenbar, weil gerade diese 
Melodie ihm als am meisten autoritativ galt 

In allen diesen Fällen erscheinen — was wohl zu beachten ist — die hier 
besprochenen Tonformeln keineswegs bloss als vorbildlich für die Psalmodie, deren dabei 
überhaupt gamicht Erwähnung geschieht; sondern sie werden als ganz allgemein-giltig 
hingestellt Über die Psalmodie selbst besitzen wir eine eigene Abhandlung von Hucbald: 
Commemoratio brevis de tonis et psalmis modulandis*), wo also die Lehre von den 
Tonarten ganz insbesondere der Modulation der Psalmen angepasst wird. Diese Lehre 
gilt, wie Hucbald selbst in der Einleitung erklärt, auch f&r die „grösseren Antiphonen, 

1) Gerb. a. a. 0. 179. 

2) Siehe oben Seite 15 und 51 f. Vergl. auch N S. I. 4. 

3) Gerb. Scr. I. 185 ft 

4) Gerb. Scr. I. 213ff. 
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die D&mlicb im Eingänge der Iilesse und am Ende zur Commamon geeimgen werden." 
Asch hier wird jedem der acht Töne als Neuma firuUis oder regutaria das Noannoeane 
Torangesetzt und dem Thema deseelben gemäss jedes Mal das Oloria et nunc et sernper 
in 8$cuia $eetthnan amen durch alle acht Töne in Noten darchgefKhrt. 

Die Folgen dieser Übertragung der ursprünglichen Melodie in eine andere Tonart 
mussten naturgem&ss f&r die Neumation tief einschneidend wirken. Denn dadurch erhielt 
ja jede einzelne Neome eine andere Bedeutung. Wo rorher ein Halbtonschritt stattfuid, 
trat bei solcher Yerechiebnng der Melodie ein Ganztonschritt ein und umgekehrt. Die 
Bedentnng der Neumen änderte sich mit jeder neuen Tonart, die Zeichen waren nicht 
mehr eindeutig. Hierzu kam aber noch der wichtige und tiefgreifende Umstand, dass die 
verscbiedenen Tonarten mit der Zeit jede ihren eigenen Duktus der Tonbewegung aus- 
bildete. Nicht nur die Lage der Tropen innerhalb des Tonsystemee, sondern auch ihre 
Form wurde für jede einzelne Tonart charakteristisch ausgebildet. Wahrend — wie wir 
sahen — das Neuma fElr jede Tonart ursprOngüch dasselbe war, nur dass sich die Lage 
der Halbtöne bei den einzelnen Tonarten veränderte, ward allmählich dieser ursprüngliche 
Tropus für jede Tonart ein charakteristisch anderer, sodass man schon an den Ton- 
weodnngen des Tropus selbst ersah, welcher Tonart er angehörte, was bei den ursprüng- 
lichen Tropen des Hermanns Contractus, der Mosica enchiriadis n. a. ohne besondere 
Bestimmung der Tonart nicht möglich war. Guido Ton Arezzo macht einen Vergleich 
zwischen Tropen und den Gesichts- und Chai-akterzügen der Terschiedenen Nationalitäten 
(N S. I. 110). Aus der griechischen Musiktheorie schöpfte man die Lehre von dem 
Pathos der Tonarten, und so komponirte man für die eine Tonart in schreitenden gemessenen 
TongäDgen, für die andere in hSpfenden jauchzenden Sprüngen*). Es wurde schliesslich 
strenge Forderung, sich dieser bestimmten, charakteristiecben Wendungen für jede Tonart 
zu bedienen. Dadurch wurde natürlich die Tonschreibnng des Neuma, die Neumation, 
ganz und gar mehrdeutig. Denn das Neuma, das in dem einzelnen Tone ein stufenweises 
Aufsteigen darstellte, bedeutete nun, auf einen anderen Modus angewendet, ein sprungweises 
Anfeteigen u. s. f. Das Lesen der Neumen ward dadurch g&nzhch abhängig von den 
Tooformeln der acht Modi, die jeder Sänger durch den Usus gelernt hatte und die in 
verschiedenen Gegenden und zu verschiedenen Zeiten recht verschieden sind. Fast jeder 
SchriftsteUer des II. und 12. Jahrhunderts bat seine eigenen Tropen. Die Neumen waren 
60 von diesem Usus abhängig, dass sie selbst Usus genannt werden*). Jeder deutete, je 
nach seiner Schule oder wohl gar nach seiner Meinung, die Neumen anders aus, und so 
erhoben sich denn Überall jene bitteren Klagen über die Zersetzung der Tonschrift, von 
denen ich im ersten Theile der N. S. ansfOhrlich gesprochen habe. 

Yorzngsweise sind es aber fränkische Theoretiker, die diese Klagen führen. In 
Italien und Süd&ankreich hatte man sich vor der immer mehr am sich greifenden Yiel- 
deutigkeit der Neumen dadurch zu sichern gewusat, dass man die Zeichen cheironomisch 
nach Höbe und Tiefe ordnete, ein Yer&hren, das ohne weiteres zur Linien-Neumation 
führte. Hierdurch haben sich namentlich die italienischen Neumen ihre Fähigkeit deutlicher 
Lesnng erhalten, selbst gegenüber den buntesten und bewegtesten Melodien, die mit der 

1) Gerb. Scr. II. 14a. 

2) Johannes de Muri* bei Oerb. Scr. III. 202. 
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Zeit aufgekommeD waren. Im FraDkenlande aber bediente mao sich bis ins 13. Jahr- 
hondert hinein der Nenmen ohne jegliche Höhen-Anordnaog. Die fränkischen Nenmen 
bieten daher der Lesung so grosse Schwierigkeiten, dass sie jetzt nach unzShligen ver- 
geblichen Verfluchen ffir unentzifferbar angesehen werden. 

Einer der grössten Fehler, der von ollen Forschem bei ihren Entziffemogs- Versuchen 
ananahmlos gemacht wurde, ist der, dass sie dabei von den fränkischen Nenmen selber 
ausgingen, d. h. gerade mit der schwierigsten Angabe begannen. 

Meist lauerte dabei der Gedanke an die UrsprOnglichkeit des S- Galleoer Aati- 
phonares im Hintergründe. Was es damit f&r eine Bewandtniss bat, habe ich gezeigt; 
ich habe aber auch nunmehr dargelegt, dass die Neumen — und zwar die fränkischen ' 
am meisten — ihren nrsprOngiichen Charakter, bestimmte Töne und Tonverhältnisse zu 
bezeichnen, unter dem Eindringen einer reicheren melodischen and völlig koncentischen 
Musik verlieren mussten. UreprflngUch nur recitativiechen Gesangsweisen als Notenschrift 
dienend, waren die Nenmen ffir ihre neue und ihnen fremde Bestimmung nur föhig, wenn 
neue Bezeichnungsmittel, wie Höhen - Anordnung und Liniensystem, hinzu traten. Wo 
dies nicht der Fall war, wie bei den fränkischen Nenmen, da musate eine eingehende 
Theorie und Praxis vikarirend eintreten. Diese Theorie und Praxis muss man kennen, 
um sie zum Lesen der Nenmen benfitzen zu können. Ohne sie bleiben die fränkischen 
Neumen so gut wie stumm, und deshalb konnte und kann auch das Neumen-Lesen nicht 
gelernt werden, wie man etwa die Mensural - Noten lesen lernt, bevor nicht die dazu 
gehörige Tradition der Eompositions-Lehre völlig klargelegt ist. 

Leider ist ein Handbach aller der einschlägigen Traditionen nicht auf ans gekommen, 
wohl auch niemals geschrieben worden. Dennoch finden wir sie verstreut und vereinzelt 
Qberall bei den Theoreükem, freilich h&nfig in einer fOr uns dunklen und oft räthselhaften 
Anedrucks weise. Das macht die Entzifferung so überaus schwierig. Nimmt man dazu 
noch die Qberraschead schnelle Entwicklang der koncentischen Musik im 10. — 12. Jahrhundert, 
die eine beträchtliche Verschiedenheit der Masik und der theoretischen Anschauungen 
in den verschiedenen Ländern und Gegenden und zu verschiedeneD Zeiten mit sich brachte, 
so wächst die Aufgabe &st ins Ungemessene. Nicht ein System, sondern ein ganzer 
verwirrender Komplex in einander greifender Systeme scheint sich uns entgegen zu bauen, 
den zu beherrschen wir bisher wenigstens das Eine gewonnen haben: den festen Boden 
des geschichtlichen Urgrundes, aus dem alle diese neuen Systeme empor gewachsen sind. 
Die Psalmodie und ihr primitiv geffigtes Gerüst ist es, das wir als das Gerippe aller 
späteren Nenmationen erkannt haben. Nicht willkOrliche Neu - Erscheinungen sind die 
späteren Neumationen, sondern organische Gebilde, die sich um die Psalmodie krystallisirt 
haben. Die Regeln der Psalmodie können also in den späteren Neumationen nicht völlig 
vorloren gegangen, sondern sie müssen ihnen eingewoben and zu Gmnde gelegt worden 
sein. Sie sind die Einschlagfäden des ganzen Gewebes. 
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Siebentes Kapitel. 
Oegenseitiges Verli&ltiiiss der Neamen^ysteme. 

Man kann mehrere anter einander in ihren Zeichenformen stark abweichende 
abendländische (lateinische) NeomeD-Systeme nnterecbeiden, und zwar hat het jedes Laod 
seine besondere Neomation. Die wichtigsten sind: die italische (langobardische), pro- 
venzalische (südfränkische), fr&okische (nord- und ostfränkiscb, deatsch), spanische and 
irische. Von diesen giebt es dann wieder Spiel- und Abarten, je nach Terschiedenen 
Zeiten und Gegenden. 

Alle diese Systeme sind unter einander eng verwandt, der gemeineame Ursprung 
aller ist gar nicht zu verkennen. Wie von dem ItdieinischeD Alphabete sieb die oft recht 
verschiedenattigen Buchstaben - Formen der westgothischen (spanischen), merowingifichen, 
karolingischen, langobavdischen Sprachschrift ableiten, eo giebt es zu allen diesen abend- 
ländischen Neumen-Systemen nur eine einzige direkte Quelle : die Ur-Neamation, wie sie 
im Codex Amiatinns entgegentritt. Die Zeichen, die hier zur Yerwendnng kommen, 
sind dem alten Frosodien- System direkt entnommen, und kehren in allen Neumationen 
als Grundzeichen wieder. Aber die noch ziemlich schwankende Formgebung bewirkte 
auch eine Verschiedenheit der ans ihr hervorgehenden Keumen-Systeme. Erstens ist die 
Gestalt der Zeichen selbst im Codex Amiatinns nicht ganz fest; es werden nicht selten 
far die einzelnen Neunen zwei Gestaltungen des selben Zeichens verwendet und die Nenmen 
zuweilen flüchtiger, zuweilen schitrfer nnd eckiger geschrieben. So z. B. hat der Podatns 
einmal die eckige Form J, ein anderes Mal die flüchtigere Gestalt • oder J ■ Ebenso 
hat der Circumflex zwei Formen: **) and a, und so kdnnen wir hier eine zweite Parallele 
der Nenmen mit der Sprachschrift anwenden. Wie in dieser sind in der Neomation des 
Codex Amiatinas doppelte Fonuen der Neumen vorgezeichnet: eine eckige, stark aus- 
geprägte, senkrecht stehende nnd scharf-kantige, kursive Form, und eine flüchtige, schräg- 
liegende, mehr kritzliche and dünne, knrrente Form. Die Sursivform finden wir weiter 
ausgebildet: besonders in den italischen (langobardiscben) Neumationen and, stark ver- 
einfacht und oniformer gestaltet, in der provenzalischen Nennation. Die Eorrentform 
aber haben die übrigen Nenmen-Systeme zu ihrer Grundlage. 

Zweitens beobachteten wir ein Schwanken des Codex Amiatinas hinsichtlich der 
cheironomischen Höhen -Anordnung der Neumenzeichen. Bald werden die Zeichen nach 
Höhe und Tiefe der T5ne höher and tiefer groppirt, bald laufen sie onterschiedslos in 
einer Reihe neben einander her. Auch dieses Schwanken spiegelt sich in der grundsätz- 
lichen YeiBchiedenheit der Neumen - Systeme vrieder: die italische und provenzalische 
Neumation fOhrt die cheironomische Anordnung der Zeichen ganz systematisch durch, die 
übrigen bedienen sich einer solchen räumlichen Stellung der Nenmen nicht oder wenigstens 
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nicht prinzipiell. Am meisten zei^ eicb bei letzteren nocb in der frünkiscben Neumation 
d&e Streben nacb Cheironomie der Nenmen. Hier sbd nicht selten einzelne Gruppen Ton 
Zeichen ihren Tonhöhen gem&ss räumlich geordnet, namentlich bei den Yerbindnngen von 
Punkt und Strich (wie CUnjacus, Scandicus, Salicns, femer Pressus, Punkt mit QailiBma 
u. 8. «., Formen die ich alle sp&ter besprechen werde). Aber dies geschieht doch nur 
bei Zusammenfassong mehrerer Zeichen zu einem Ganzen. Ausserhalb solcher Gruppen- 
Bildungen ist cbeironomische Schreibung selten und bietet sich nur mebr gelegentlich. 

Natürlich ist keine dieser Neumationen unwichtiger als die andere. Dennoch 
werden wir ans hier vor allem dem italischen and fränkischen System zuwenden. Diese 
beiden sind schon der Anzahl ihrer Denkmäler nach die Hanptvertreter der beiden Klassen 
Ton Neumationen. Ihrer bediente sich das Mittelalter am meisten und die Theoretiker 
sogar fast ausschliesslich. Im übrigen werden sich kaum grosse Schwierigkeiten bieten, 
die anderen Neamen - Systeme zu entziffern, sobald diese beiden Neamationen klar vor 
unseren Augen stehen. 

Mui kann sogar noch weiter gehen und sagen, dass die Erkenntnis» des einen 
Neumen - Systems auch zum grösst^n Theile diejenige aller übrigen in sich fasst, da sie 
allesammt gemeinsamer Abstammung sind. Ich deutete schon oben auf den Fehler bin, 
den die Neumenforscher damit begingen, dass sie es bisher fa^ ausschliesslich auf die 
Untersuchung und Entzifferung der fränkischen Neumationen absahen. Wie aber die 
Existenz and Beschaffenheit des Codex Amiatinns beweist, kann man, geschichtlich gerechnet, 
das fränkische Neumen - System nicht als Ausgangspunkt für die anderen betrachten. 
Der wahre Erbe der ältesten Neumation des Amiatinns nnd ihre direkte Weiterbildung 
ist vielmehr, wie gezeigt, das italische (lansobardiscbe) Neumen-Syatem. Wenn Romanas 
ein Antiphonar aus Rom nach S. Gallen brachte, so war es doch — wie sich von selbst 
versteht, — entweder in italischer Neamation geschrieben oder nach einer Torlage in solcher 
Nenmation gearbeitet. Die Vennnthung liegt nicht fem, dass sich Romanus für seine 
Reise ein Hand-Exemplar des Gregorianischen Gesanges angefertigt habe, das sich der 
möglichsten Knappheit befleissigte, um den Reisenden möglichst wenig durch seinen Um&ng 
zu belasten. Die weitere Entwicklung der Amiatiner - Nenmation hatte gewiss io den 
90 Jahren, die inzwischen bis zu des Romanos Reise vergangen waren, ihre Fortschritte 
gemacht Die Zeichen waren eckiger und grösser geworden, ein ganzes Antiphonar 
stellte also einen ziemlich umfänglichen Pergamentband dar; die Probe von italischer 
Nenmation aus dem 9. Jahrhundert, die Gerbert in seinem Werke De conto et mutiea 
saera (Bd. U. Tab. XHI) aus einer Handschrift der BibUoteca Casanatense in Rom, 
neben anderen nicht viel jüngeren giebt, zeigt dies zur Genüge. Gestfitet auf sein Ge- 
dächtniss und seine Kenntniss der Gesänge, — einen Ungeübten nnd Kenntnisslosen konnte 
der Papst zu so wichtiger politischer Mission nicht gebrauchen, — wird Romanas sein 
Band-Exemplar, das ja nur ihm als Unterstützung zo seinem mündlichen Unterricht dienen 
sollte, so wenig weitschweifig gehalten haben, dass man es wohl als die Abbreviation eines 
italienischen Antiphonares ansehen kann. In diesem Sinne ist Nisards Vergleich der 
fränkischen Neumation mit der modernen Stenographie') nicht ganz anzatreffend. Die 
Sängerschule von S. Gallen, die nach Romanus so herrlich emporgeblüht ist, bildete die 

t) N. S. 1. 21. 
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Tonschrift ihres GrSndere gemäss den Bereichernngen des Gesanges weiter aus und ver- 
breitete sie flberall hin; aber der mOndlichen Unterweisung hat diese Tonschrift nie «it- 
behren können, eben weil sie uneelbstündig und nur ein DQgeDQgendes Abbild ist einer 
italischen Torlage, die autoritatir in sich selbständig, durch sich selbst yeret&ndlich war. 
Einer erfolgreichen Untersuchnng des Prinzipes der fränkischen Neumation muss also eine 
Erforschung des Prinzips der italischen Neumation vorausgehen. 

Weis die italischen Neumen Ar das Verstau dniss der fränkischen besonders 
wichtig macht, ist die nachzuweisende unverkennbare Uebereinstinunung der wichtigsten 
Zeichenformen beider Systeme. Während aber die fränkische Neumation in ihrer je- 
weiligen tonlichen Bedeutung ein Buch mit sieben Siegeln zu sein scheint, ist bei der 
Italischen durch die Höben- Anordnung der Zeichen der melodische Faden leicht erkennbar. 
Somit sind wir in den Stand gesetzt die fränkischen neumirteu StOcke mit solchen itali- 
schen in Vergleich za setzen and an deren Hand zu prüfen, welche gleichzeitig oder 
gar früher entstanden und trotzdem fflr uns lesbar sind. Es bleibt nur die wenig schwierige 
Aufgabe za lösen, daes man bis in die kleinsten Züge hinein genau die ICntsprechungen 
der Zeichen italischer Neumation einerseits und fränkischer andererseits feststellt und die 
vorhandenen Abweichungen mit ihren Gründen klarlegt. Sobald man im Stande ist, jede 
fränltische Neumation in italische omzuwandeln oder sozusagen zurückzubilden, kann man 
jene ebenso leicht lesen als diese. Diese Methode der Umformong zu ermöglioben wird 
einen nicht onwesentlichen Theil unserer weiteren Aufgaben aasmachen. 

Was die provenzalischen Neumen angeht, so bieten sie für unsere nächst- 
folgenden Untersuchungen weniger Interesse dar. Ihre Formen siud zu wenig differenzirt, 
um ans ihnen selbst mehr als den blossen melodischen Faden der Gesänge zu erkennen. 
Fast alle Zeichen der italischen Neumation werden hier in anifonne Punkte aufgelöst. 
Unterschiedslos laufen diese Punkte dahin, neben einander gestellt. Über und unter ein- 
ander gruppirt, und nur selten unterbricht diese Einförmigkeit ein oder das andere Zeichen 
von ein wenig charakteristischerer Gestalt. Die beste Gelegenheit zu einem massgebenden 
Vergleiche der italischen mit den provenzalischen Neumen bieten jene Partien in der 
jüngeren Neapolitaner Handschrift der Klagelieder Jeremiae dar, die in provenzali- 
schen Funkt-Nenmen geschrieben sind (vgl. oben S. 30), da der tonliche Inhalt hier wie 
dort genau derselbe ist. Man kann durch blosse Vergleichung feststellen, welche Zeichen 
der provenzalischen Neumation denen der italischen entsprechen. Indessen kann ich 
hier von einer solchen Vergleichung absehen, da Dom Pothier in seinen Milodie$ Cfr6- 
gitriennM (1881. S. 69) die Zeichen der provenzalischen Neumation bereits genügend 
besprochen hat, und man ausser vielen Denkmälern provenzalischer Neumation auch ein 
gutes Facsimile aus den Elageliedem der jüngeren Neapolitaner Handschrift in der 
ItMographie musieale (Band n. Tafel 24) findet. 

Was die spanischen Neumen betrifFt, so haben spanische Gelehrte den Versuch 
gemacht, ihre Entstehung aus dem westgothischen Sprachalphabet abzuleiten. Ich habe 
an anderem Orto^) bereite diese Meinung zurückgewiesen. Wenn die spanische Tonschrift 
wirklich ans der westgothischen Sprachschrift ihren Ursprung genommen hätte, so würde 
sie auch nur in Spanien entstanden sein können, weil letztere nur dort bekannt und in 



1) Tierteljahraachrift fflr HiuikwiMeoBchaft, Band IV. (I88S) S. 2741. 
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Gebrauch waren. Da die spaDischen Neomen aber mit den firäokisclieD eine nnverkenD- 
bore Aelmlicbkeit haben, so würden, taile jene fiehauptoDg richtig wäre, die früakischen 
Neumen von den spanischen abzuleiteo sein. Ist dies an sich schon onwahrscbeinlich, so 
'widerspricht dem direkt die Thateache, dass die spanischen Neiunen erst im 10. Jiüir- 
hundert aoftanchen'), die fränkischen aber zum mindesten nicht sp&ter auftreten und wiüir- 
«cbeinlich schon frflher bekannt waren. Dass Yerh&ltniss ist also eher umgekehrt Sicher 
aber müsste erst nachgewiesen werden, dass Spanien zu jenen Zeiten überhaupt auf die 
Qbrigea Länder einen tiefer greifenden musikalischen Einfiuss ausgeübt hat Auch in dieser 
Neumenschrift besitzen wir die Klagelieder Jeremiae aas früher Zeit, nämlich aus dem 
10. Jahrhundert, in einer Handschrift der Kathedrale zu Toledo. 

Ueber eine spezifisch englische Neumatioii ist bisher nichts bekannt geworden. 
Die TortrefFliche and reiche englische Sammlung von Neomenprobea aus englischen 
Bibliotheken The mttsical notation of the middle ages . . . prepared for ihfi memires tf 
ike plainsong and mediaeval mimc lociäy^') lässt auch das Bestehen einer solchen nicht 
rermuthen. Dennoch hat England einen gar nicht 'unwesentlichen Antheil an der Ge- 
schichte der Nenmen. Denn das älteste Denkmal lateinischer Neumation ist ja die 
Ami atJner- Bibel, deren Entstehung wir dem Iren Ceolfrid zu verdanken haben. Nach- 
dem der Mönch Augnstin als Missionar des Papstes Gregor I. das Christenthnm, und 
am 680 der Archicantor der Peterskirche, Jobannes, als Abgesandter des Papstes 
Agatho den römisches Gesang in England eingeführt hatten, wurde nach Bedas Historia 
ecdesiattwa oeniis Anglorum (geschrieben gegen 731) der eursus canendi ebenso wie an 
S. Peter in Bom gehandhabt Besonders waren es die irischeD Mönche, die in musikali- 
scher wie kircheo geschichtlicher Bedeutung direkt mit Rom konkurrirten und durch ihre 
Missionare und Gelehrten mehrere Jahrhunderte hindurch einen nachhaltigen Einflose 
namentlich auf England und Deutschland ausgeübt haben. Der Archicantor Johannes 
war ein Zeitgenosse Ceolfrids, beider Schüler ist Beda, dessen Kirchengeschichte für die 
englische Musik eine wichtige Quelle ist, und dem man sogar — was sein musikalisches 
Ansehen beweist — zwei Bücher de musica^) zugeschrieben hat Der irischen Schule 
entstammt u. a. auch der nur ein Menschenalter jüngere Alkoin*), dessen kleine Musikabhandlung 
zuerst von der Eintheilung der Tonarten in authentische und plagale Kunde giebt. Die 
Synode von Ctoveshoe 747 sagt nun ausdrücklich: Die Festtage des Herrn sollen in allen 
Stücken, auch in Bezug auf Gesang „nach dem Eiemplar gefeiert werden, das wir schrift- 
lich von der römischen Kirche bekommen haben", and die Litauen (litaniae, 
rogationes) sollen „nach der Weise der römischen Kirche", an den drei Tagen vor 
Himmel&hrt aber „nach der Weise unserer irischen Vorfahren" begangen werden^. Wenn 
also der römische Gesang und seine schriftliche Tradition für die irischen Klosterschulen 



I) S. RiaBo, Critical and bibliographical notM on early Spanieb mnaic. Londt» 18S7. 8. II ff. 
2] LoudoD 1890. Vgl. meine BrnprechuDg diwes Werkes in der ViertelJMfaraachrift für Musik* 
wüseDschaft, Band VI. (1890) S. 424 ff. 

3) Abgedruckt bei Migne, Patrol<^ae curaos, Band 90. 

4) Beda t ^36, Alkain * nm 736. 

6) S. Willibald Nagel, OeAcbichte der Musik ia England, Tb. I., SUaKbnig 1894 8. 19.— 
Maosi, Bacronim condlionun aova . . . collectio. Floreai 17Ö&. — Biachof Hefele, OoDdUengeachidila, 
Fieibnrg i. Br. Band III. 1859. 
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dnrcliaas in erster Linie standeo, bo war doch — wie dies W. Nagel mit Recht be- 
sonders hervorhebt, — die Vorliebe ffir einheimischen Gesang unausrottbar, nnd ihr wurden 
selbst TOD den Synoden Konzessionen gemacht. 

Wir finden nun die buchst interessante Erinnerung an eine eigene Neuniation der 
Iren im 16. Jahrhundert. In den Hütorieal memoirs of tke irish iarda von Joseph 
C. Walker (London 1786, Appendix No. 3, S. 29 ff.) theilt William Beaoford in einem 
S$say of the practical accerUa of i}ie IrUäi dieses eigenthümllcbe Nenmensystem mit^). 
Es ist, wie alle Neumenscbriften, nur fflr Gesang bestimmt. Die Original-Handschrift ist 
in Irisch und schlechtem Englisch im 16. Jahrhundert abgefaest Der beliebten Lengnong 
alles dessen, was an Traditionen des alten Bardentbnmes auf die Jetztzeit gekommen ist, 
kann ich mich diesen Mittbeilnngen gegenSber nicht anschliessen ; denn die darin vorge- 
tragenen Lehren setzen einen Einblick in die Gmodlagen der Neamen* Geschichte voraus, 
den man dem 16. Jahrhundert gar nicht zutrauen kann, da sich damals Niemand um die 
Keumen bekümmerte, geschweige denn nach ihrem Ursprünge forschte. Es mnss, wie 
ich näher zeigen werde, ihatsächlich eine damals schon viele Jahrhunderte alte lieber- 
liefemng bestanden haben. Das alte irische Neumen-System ist nur ein Nachhall der 
Lehre von den antiken Prosodien. 

Auch dM iriMlie NenmeD-Systein kennt eineD >Mit(elton<, von dem am e« twine Tonbewegnngen 
miiet. Dieser Hittelton heisat Ceol (d. i. Ton) nnd bleibt meist nnbeteichnet. Bein nnprfln{^chee Zeichen 
ist ein senkrechter Btrich |. Von ilim ans steigen die Accente snf oder ab. 

1. Klasse. 1. Der Akut oder Ardeeol / eeigt ein Steigen vom Mitteltone aus nm eine Terz an. 
(Doppelt gesettt // bedeatet er das Steigen nm eine Oktave). 

2. Der Qram» oder B(uoeol \ deutet ein Fallen vom Mitteltone nm eine Ten an (doppelt 
gesetzt \\ eine Sext). Hithin steht Akut znm Qravü im Verbfiltniss einer Quinte, und mit dem Ceol 
oder Mitt«lton geben beide unen Dretklang an. Der Gravis steht stets auf der kQnesten Silbe des 
Wortes, die fibrigen Accente aber auf der Ifingsten. 

3. Der dram^hx oder Oireeol steht nm auf langem Vokal oder Di- nnd Triphthong nnd hat 
verschiedene Formen und Bedeutungen, je nach dem Vokal oder Diphthong, auf dem et steht, a) Di« 
Foim n bezeichnet räien Tereenspmng abwärts von der Tonstofe des Gravis an gerechnet (znweilen einen 
QuarteoHprung). Das Zeichen sieht auf «t, w, oo, ot. b) Das Zeichen A bedeutet einen Tenensprting 
von der Tonetnie des Akut aus aufwärts (zuweilen einen Qnartenaprung); ee steht anf im, aoi, ei- c) Die 
Form ^ bezeichnet eine Tonbewegung vom Mittelton zor Oberterz anf- und zur ünterterz abwärts. Das 
Zeichen steht auf ea. 

In diesen drei Zeichen dee Akut, Gravis nnd Gircumflex haben wir ee mit der ersten Klasse 
der griechischen Proeodten, den Tönen, zn thnn. Sämmtliche Zeichen sind uns bereite bekannt, ee sind 
die nämlichen, als die jener drei antiken Prosodien. Vom Akut nnd Gravis ist dies ohne weiteres klar; 
das Oircninftez - Zeichen hat drei uns ebenfaUs tteielta bekannte Differendrungen : die mnde (halbzirkel- 
fCrmige) und die eckige (dachförmige), nebst einer abgekürzten dachfOrmigen Gestalt, der wir im Codex 
Amiatinas bereits begegneten, besonders in der Formel des aufgelösten Circumflex /** (vergl. z. B. oben 
Seite 11). 

II. Klasse. Zn den Zeichen des Circeol werden auch folgende beiden offenbar fälschlich gerechnet : 
4. >rf bedeutet einen Seknndenschritt anfwärte; und 5. i bezeichnet einen Seknndenechritt abwärts. 
Beide Zeichen sind ganz augenscheinlich nichts anderes, als die beiden Vertreter der Spiritus (Pneuma)- 
Grnppe. Das erste Zeichen ist der Spiritus asper des Oodex Amiatinns (s. oben S. 7), und das zweite 
ist der Gircumflex der unbetonten Silbe (s. ebenda). Ihre Bedentung ist hier die gleiche, als im Amiatinns- 



1) Fätie, Histoire gäi^rale de la Mnsique, Band IV. 1874. 6. 379 ff. giebt davon eine ganz 
irrige Darstellung. 



y Google 



in. KImm. Dm iräche Accent-Byatom »cheidet Min« liiniDUicheii Zoichen nur in EWei Klaw«!: 
in die Gool'i (T&ne), die wit eoeben beiprocben haben, and id die AmiAI (eogliech breaA), d. i. Athem, 
BkDcb. Id der leteten Qiuppe habeo wir ee offenbAr dem Nauen nacb mit den Bpiritna ^Handi)- 
Zeicheo de« antiken Proeodieo-Byetema m thtu; de^ Bedeatnng nach aber ist ea vielmelu die antike 
Elaaae der Tempos (Zeit)-ZeicbeD. Ea hat al» hier eine Verwechaelnng der nnprOnglichen ElaeBifisinuig 
■tattgefonden: Die Zeit-Zeichen Tarieren ihren Namen, und nahmen daftlr den der Haach- Zeichen an, 
die sodann nnter den Circtunflex mit eingereiht worden. Wibreod die bieher betprochenen Zeichen fiber 
den Bprachailben atehen, nehmen dieie.lnMdJ unter der Textlinie Flatc, and iwar: 6. Das Zeichen der LBnge 
iet, wie im anüken Proeodien - Sjetem, ein Qaeratrich ~. Er bedentet eine gant anageaprochene Linge, die 
UngBte Linge. Daneben giebt ea noch ein Ziehen für eine Lfinge, die nur die Hftlfte der enteren 
bedeutet, in dieaer Form ~| . 7. Die KSrce bleibt onbeceichnet; das antike KOrseieicheD u oder O iat 
alao in Wc^ifall gekiHnmen. Daneben giebt ea aber aoch eine Kfln», die nnr die Hälfte der erBtereo 
enth&lt, mit dem Zeichen «*. Ea echnnt mir in dieaao irischen Zeit-Zeichen der Keim tu den Figoito 
der spAteren Mensnr-Beswchnnngen fDr Longa ~] , Brevia — , Semibrena • (aas O) und Minima « m 
liegen, eine Vermothoog, die moukgeachichtllch ?iel Wahischeinlictakeit in eich biigt, wie ich an anderan 
Orte zeigen werde- 

Bis io die kleinsten Züge hinein weist dieses irische Zeichen - STStem anf die 
antiken Prosodien zurack; aber was es besonders wichtig für unsere Untereuchongen 
macht, ist, dass wir in ihm ^as Mittelglied zwischen dem antiken Prosodien -System und 
den Neomen des Ceolfrid^) in der Amiatiner-Bibel zu erblicken haben: dieselben Zeichen 
in einer überraschend ähnlichen Formengebang und im wesentlichen mit derselben 
musikalischen Bedeutung hier wie dort. Es gebührt sich daher, diese Thatsache bei unseren 
folgenden Untersuchungen im Auge za behalten. 

E^e ganc merkwürdige Ubereinstim mung mit dem irischen Zeichen - Sjatem zeigt folgendea 
lateinische Aoceot-Sfetem, das deraelbe Beauford a. a. 0. mittheilt*). Die Klaaee der Tmi wird hier 
in vier Zeichen geschieden: AetttM, Modieiu, Qravit, O i r e wm f Uxtu. Der Mediau iet der Mittelton und 
wird bezeichnet mit einem senkrechten Striche |. Der Akut / steigt eine Terz Ober, der Qravi* ffillt eins 
Terz unter den Hodicns. £^ Funkt bezeichnet das Bteigen oder Fallen nm eine Bekunde Aber oder 
unter den Akut oder Gravis, je nachdem der Punkt Ober oder nnter diew Zeichen gesetzt wird. Uan 
k&nnte also alle 7 TOne einer Tonleiter mit den beiden Zeichen Btrich und Punkt in folgender Figur 
aotiren: .\'|'/- ^^ DreiklangsUne aufwirte wurden dargestellt durch die Figur \|/, abwirta durch 
die Figur /|\. Letztere Figur konnte man auch durch das runde Zeichen des Circnmflez " nsetieB, 
eratere durch den dachf&nnlgeu Circumflez A. An Zeit-Zeichen (Pnenma oder Neuma genannt), die 
unter die Textsilben geeetat wurden, hatte man vier: a) Largm (doppelte LAnge) := , b) Longut (ein&che 
L&nge) —1 c) Brevii u und d) Semibrtvk (doppelte Kürze) O nnter und «^ über der Textailbe^ 

Bei dem Mangel der Quellen - Angabe fDr dieeea lateinische Bystem werdcD vir allerdings 
gut thun, es mit groeeer Vorsicht aufzunehmen. Aber wir beeitcen sc^ar ein poeitivee und nnverwerflidua 
Zeugnisa dafür, dase jenes irische Zeichen-System nicht etwa eine filechende Entlehnung oder Anlehnung 
an dieaea angebliche lateinische ist. 

1) Eän merkwürdiger Zufall, wenn nicht mehr, liegt in diesem Namen, denn er bedeutet nichts 
anderea, als >der TSnebewahrer«. Auffällig ist jedenfalls die BezMchnnng >Oeolfridna Anglornm* in der 
Weihinschrift dee Ämiatinns; sie scheint mir anf eine sp&tere Beil^:nng dee Namens hinzuweisen, was in 
jener Zeit und bei jenem Volke etwas ganz gewOhnlicbee war. 

2) Leider giebt der VerfaBsei keine uShere Anaktinft über seine Quelle; er drtdrt Sfter Onarinns 
VeroDenais, de arte pnnctandL Varino aus Verona, einer der bedeutendsten Hnmanisten, lebte 1370 bia 
1460 und schrieb ein Compendium gnunmaticae graecae, gedruckt in Ferrara 1S09. Oder sollte vielleicht 
ein GnarinoB gemeint sdn, den Jtdi. Cotto als wt miMtca wbtüit nennt (Qerb. Scr. 268b), von dem mir 
aber keine Schrift bekannt ist. 
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In eiamu alten Draiden -Werke findet sich nämlich folgende Stelle'), die nm eo wichtiger ftlr 
Torli^eode Frage ist, aie diese TraditJoD aoa dem fraiiEÖHischen Welachland etanimt »Gott fonnolirte 
seinen Namen, als er ihn anssprecheD wollte, in dieeer Figur: /|\. Alle Dinge erhoben sich Enm Leben 
(d. h. Eom schriftücheo und dadurch eirigen DaseiiOi ond in der Begeietemng ihres Dueins riefen eie 
immer and immer wieder: /|\. In diesen >drei Btrahlea der Soone« schileb Jfntryw ab Tdrg Watdd 
d. L Utmt, alles Wissen der Welt, nnr den Namen Gottes lehrte er nicht, er schrieb ihn nur in den 
drei BoimeiMtrahlen. Diese I^te er dem ganzen bardischen Alphabete ro Onmde, das Eueist ans tum 
Zeichen, spiter ans Itl Charakteren beetand. Dieser Name der Gottheit war ruhig and sAss, er erklang 
melodiacb'). In ihm ist alles Geheinmiee (dee Lebens nnd Geeangee) enthalten. Er ist nnaneepiechbar 
(eben weil er nicht gesprochen, eondem gesungen wnrde}, aber später t^te man ihm die vokalische Be- 
deutnng von OIU, auch 010 und OIW bei.€ 

So tAnt es rannend in ans herOber. Der Kern der mystiBChen Worte ist tüi nns jetct leicht 
erkennbar. Denn dieses Schriftsymbol dee nnaossprechlichen Qottee / 1 \ , daa >sQss und melodisch erklingt«, 
Jet ja nach den nQchtemen Hittheilnngen jener Handschrift dee 16. Jahrhunderte nichts anderes, als die 

Tonbezeichnnng des Dreiklangee ^ jT J ]| oder ^ \\ . Den Kelten war, — nach einer AuEahl von 

verschieden artigen Belegen mnse man diea annehmen — der Akkord schon im frühen Mittelalter nicht 
unbekannt, und wenn man den Tftnen später Vokale lum Singen onterl^te, so thaten das die christlichen 
Sänger mit ihrem AEUA und £ÜOUAE ebenfalls. Bicher verliert dieses Stflck Dmiden-Beligjon 
dnrch die mnsikalische Lehre von den irischen Prosodien an Mysticiamns, nnd umgekehrt gewinnt letitere 
durch ereteie an Glaub Würdigkeit. Beide Zeugnisse, unabhängig von einander aus der Überlieferung 
gaachftpft, stfltnn eich g^jeneeitig. Zugleich geht aus beiden daa hohe Alter der iriechen Nenmati<Mi 
klar hervor. Diese selbst aber iat eine Frucht der klasuschen Bildung der frOh-mittelalteilicbeo Mftncbe; 
ihre Grundlage ist das antike Prosodien - Sjretem nnd ihre Beetimtnung wid Bedeutung dieselbe, als die 
der Nenmen. 

Ihre Lehren, die Kegeln Benedikts, ibieo Gesang und ihre Schrift trugen die 
irischen und angelsächsischen Missionare nach Deutschland herüber. Wfihrend die Angel- 
sachsen sich den stammverwandten Sachsen and Friesen zuwandten, sahen die irischen 
Mönche besondere in den Baiem nnd Allemaaen den Gregenstand ihrer Koltnr-Arbeit. 
Die grSsaten und YorzSglichsten KlöBter am Oberrhein nnd in der Schweiz waren itischb 
Gründungen. Fridolin, Gallus, Golumban, Pirmin, Rupert, Emmeran, Korbinian — sie 
alle sorgten daf&r, dass irische Bildung, irische Gesangskunst und Mosik in Dentsehland 
festen Fuss fossten. Die wichtigste Gründung dieser Art ist das Kloster S. Gallen, za 
dem im Anfang des 7. Jahrhunderts Galloe den Gmnd legte. Bis ins 10. Jahrhundert 
hinein blieb das Kloster in ateter Beziehung zum Mutterlande, und uameotUcb ist dur 
Einfluss irischer Schreibkunst ao den noch erhaltenen BandschrifteD der StiftsbibUothek 
deotlich erkennbar^. Ein Wunder wäre es geradezu, wenn allein die Tonkunst tmd 
Tonschrift von irischem Einflösse nnber&hrt geblieben w&re*). Dass die fränkische Neu- 



1) Stades bistoriques anr la poMe et la mnsiqne dans la Oambrie par E^eet David. Paris 
1884. 8. 26 ff. 

2) Uan vei^eiche dam die Bemerkungen fiber das hebräische Neima (Sfissigkeit und Neuxna) 
N a I. 31 f. 

3) VergL Gustav Scherer, Terceichnies der Handechriften der Stiftabibliothek von 8. Gallen, 
Halle 1875. 

4) Als Eurioenm will ich hier einer eigen thfim liehen Verwendung der Nenmenachrift Efwibnung 
thun. Die Btiftsbibliothek vfm B. Gallen beiitst unter No. 242 eine Handschrift der Aatigmaia JldÄOmL 
Aldbelm, von dem wir anch rinen Huaiktraktat besitzen (in Migne's Patrologia abgedruckt), war Abt von 
Halmesbury in Essez (f 709). S^ne >Itäthsel> sind in Hexametern abgefasst. Da in den Versen die 
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mslion ihre eodgiltige Äosbildoog in deo buriachen und allemanischen, also nroprOnglich 
irischen Klöstern erhalten hat, vor allem aber in S. Oalleo, steht anaser Zweifel. Wir 
haben aber nnnmehr zwei beeinflossende Richtungen in der Entwicklung der frünkischeo 
Nenmation nachgewiesen: die eine Ton Italien, die andere von Irland ausgehend. Das 
fränkische Neumen-System trägt die Spuren dieser Einflüsse an sich. Was vor allem die 
irische Neumation auszeichnet, ist der Umstand dass, wie wir sahen, die Grundlage der 
irischen Zeichen ein akkordisches Yerh&ltaiss der Töne zu einander ist. Die Zeichen der 
Yirga (als Acut, Mittelton und Gravis) stehen der Reihe nach im Terzenverh&ltniss zu 
einander, und ebenso bezeichnen die verschiedenen Formen des Circumflezes akkordische 
Tonbewegongen. Das ausgesprochene akkordische Wesen dieser Neomen kann nicht ur- 
eprfinglicli sein. Wenn auch die irische Volkemasik den Akkord kennen mochte, der 
Gregorianische Gesang kannte ihn nicht; dieser war vielmehr wesentlich auf diatonische 
Foi-tschreitongen gegründet. Aber der musikalieche Gegensatz mnsste ins Ohr fallen, 
und wenn Überhaupt die S. Gallener und andre fränkische Gesangs-Schnlen von den Iren 
anrh in musikalischer Hinsicht beeinSusst wurden, so musste gerade solch derber Gegen- 
satz sich in dem Ergebniss dieses Einflusses b'emerkbar machen. 

In der That wird uns das im U. Jahrhundert ausdrücklich beseugt. Aribo 
Scholasticus sagt, die Langobarden (Italiener) lieben mehr ein stufenweiees, diatonisches 
Fortechreiten beim Gesänge, die Deutschen aber mehr die melodischen Sprünge'). Aber 
auch die kontrolirbaren Erzengnisse praktischer Musik, wie namentlich die Sequenzen 
Notkers beweisen dies aufe Deutlichste. Neben akkordischen Sprüngen ist hier ganz 
charakteristisch, weil immer wiederkehrend, das stereotype Überspringen der unteren 
Stufe der Halbtonschritte (e, h), sodass ein kleiner Terzensprung entsteht. Hierfür nur 
wenige Proben aus der grossen Masse von Belegen^): 




(Justus ut palma minor). 



BjDtaktische ZosunmeD^Örigkeit der WCrter nicht immer leicht cu erkennen ist, sind die getreanten 
EUBamineiigefaSreDdeD WOrter jedeemal durch gleiche Nemnen-ZeicheD für den Leser oder Scbfiler kenntlich 

gemacht, aodaae daa ganze Werk aueeieht, als ob es neamirt wäre; so beginnt es: Atbiter aetherio jngiter 

qm tegimine sceptra Luciflnnmqiie eiiniil codi regitle tribunal Diapouie . . . , wo also zn konetmireD ist: 
Arbitei qui jugiter disponis — aetherio tegimine aceptra n. e. w. Ansebn Schäbiger, der in seiner ißinger- 
■chnle TOD 8. OaUen< (No. 1. vergl. S. 6 f.) ein Faksimile davon bringt, erblickt darin in der That eine 
Neumaliun; wie man sieht, irrthOmlicher Weise. Diese Verwendung der Nenmen ist aber deshalb für 
nne oicbt ohne Interesse, weil sich darin die syntaktische Natur der Neomen wiederspi^ielt. 

1) Qerb. Bcr. II. 212b. Omnee (neumae) saltatricM laudabiles, et tarnen nobia generosioree 
ridentur, quam I^utgobardis ; illi enim spisaiori, noe rariori cantu delectamnr. Aribo widmete smn 
Werk dem Bischof Ellenhard von Freisingen, der 1078 starb. 

2) Nach Schnbiger, Bängerschule von 6. Gallen 1858, Kiempla. 
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Aoslueen dee Halbtonea. 



(Occidentana). 

&8t ohne Ausnahme. G&az befionders 
denen wir 



(Benedicta). 

Man findet Belege daza in jeder Sequenz Notkei 

h&ufig aber sind Ao^ge, wie dieser: pRy — j — 

sogleich weiter begegnen werden. Man weiss, das die irische und schottische Mosit sich 
durch eben dasselbe Auslassen der unteren Halbton - Stufe auszeichnet und auf die 
sogenannte pentatoniscbe Skala ihre Melodien aufbaut. Die älteste dieser Art, und wohl 
überhaupt die älteste bekannte gäUsche Melodie, aus dem Ende des 10. Jahrhunderte, 
weist die Pentatonik bereits in ausgeprägtester Form auf): 



Aber dieser Gebrauch scheint ffir die keltische Rasse überhaupt charakteristisch zu sein. 
Johannes Cotto (im 11. Jahrhundert) kennt diese Ei-scbeinung und giebt darüber eine 
beacbtenswerthe Erklärung ab'): „O^ geschieht es durch Ungeschicklichkeit der Sänger, 
dass sie anter anderen Verschlechterimgen der Gesänge auch Halbtöne herrorbringen, wo 
sie nicht hingehören, und sie Teraachlässigen, wo sie es nicht sollten. Freibch ist es 
bekannt, dass harte und ungebildete Menschenstimmen die Halbtöne so viel wie möglich 
vermeiden. Diejenigen aber, die biegsame Stimmen besitzen, ergötzen sich gerade an den 
Halbtönen am meisten, so sehr, dass sie zuweilen dort Halbtöne «ibringen, wo man sie 
nicht anbringen dfirfte, was in vielen Antiphonen des vierten Tones zu Tage tritt^." 

Wir wissen aus vielfachen Zeugnissen mittelalterlicher Schriftsteller, dass die 
fränkischen und gallischen Sänger nicht eben bewegliche Kehlen hatten und es ihnen sehr 
schwer fiel, den Gesang der Griechen und Kömer nachzuahmen. Togelkräcbzen und 
Gänsegeschnatter, den Berg herabrollende Lastwagen u. a. Schmuckwörter lieferten den 
Südländern ihre Bezeichnungen für den fränkischen Gesang. Es kann gar keinem Zweifel 
unterliegen, dass ein tief-einschneidender Unterschied zwischen sQdlichea und nordischen 
Sängern in der Ausführung des feineren Gesanges beruhte, wie er besonders von den 
Griechen ausgebildet worden war. Jene Tropen mit ihren aasgedehnten Koloraturen 
waren den nordischen Kehlen platterdings unmöglich zu singen. Wenn schon die Italier 



1> Man sehe du Nihere in meinem Anlaate Vierteljafanechrift fflr Musikw. 1690. B. 425 ff. 

2) Oerb. Bcr. II. 258b. Kurz zuvor thnt er jene» OnariDOe ErwihouDg, von dem oben (3. 68 
Aum. 2) die Bede war. 

3) Noch hntto wiid in der griecbiech-slaviscben Kirche bdm EänatudireD der Oeeinge auf den 
Halbtonschrilt daduch besonders anfmerksam gemacht, Aum der Lehrer die Hand ballt, sobald ein Halb- 
ton eintritt, weil er scbwieriger in treffen ist Job. de Castro, Methodns cantus ecclesiwtici graeco-slavici, 
fiomae 1881 S, 36: QDoniani Intonatio soDoram est ree difficillima mneicae, ideo opus est sdhibere omnia 
media ad eam facilionm reddendun. Bic es. gr. qnando canitnr intervalliun semjtoni, qnod snavins ac 
(ritins est quam intervallum ton! (qoia djstantia iUius minor est qnam huius) magister id notare faciet 
claudendo manum ei occnnat semitonos, eamque aperiendo si occnirat tonui. Poteet etiam levare manum 
ptt^reseive qnando soni ascendnot, et demittera quando descendoDt Hier ist also ein ganzes System der 
Gheironomie votbanden. Vergl. auch Franz Enblo, Über melodieche Tenierungen in der Tonknoat, 
Cbarlottenbiug (Berliner Diss.) 1896, B. 12. 
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die Gruppen-Neomata in Einzeltöne zeretfickelteo und diesen Einzeltdneo syllabiscbe Texte 
ttoterlegten, — nm wieviel mehr massten wohl den des KoloratursoDges noch weniger 
fthigen Nordl&odem jene flüesigen, beweglichen, kecken und Üppigen Tong&nge der 
Griechen schwer &llen! Yerhielten sich Pambo und NUus nnd andre Konserratire des 
frttheren Mittelalters gegen die fippigen griechischen Troparien ablehnend aas Prinzip, 
so moBsten die Franken ans Nator-NothweDdigkeit grossentheils darauf rerzichten. 

Selbst Odo von Clugny, der doch sonst griechischer Musikanschaaong nicht ab- 
geneigt ist, tadelt „die fehlerhafte nnd allzu kecke und Überfeine Melodiebüdnng, die mehr 
H&Ibtöne erstrebt, als das gewöhnliche diatonische Tons^stem aufweist" nnd meint, solches 
müsse man lieber verbessern als Dachahmen. Nach zwei GanztSneD dürfte (im Tod- 
Systeme) nichts andres folgen, als ein Halbton und oach einem Halbton nichts anderes, 
als zwei Ganztöne ^). Hiermit lehnt sich Odo ganz nachdrücklich gegen das chromatische 
Wesen der griechischen Musik auf. Immer sind es also die Halbtonschritte, gegen die 
sicli Kehle und Ohr der Nordländer sträuben und die man möglichst zu beschränken sucht. 

Hier ist es nun wichtig, dass wir bei den Cisterziensem, die im Besitze der 
echteo Tradition des altcbrisÜichen Gesanges d. h. der Psalmodie zu sein behaupteten, 
folgende Regeln über die Psalmodie nnd die kleine Doxologie aufgestellt finden: Den 
SchluBS des Seculorum gestalle man je nach dem ÄnCange der Antiphonen Terschieden, 
damit sich die Antiphone besser an die Psiilmodie anschliessen könne. So entstünden die 
verechiedenen Differenzen, die aber die Natur der Tonarten eher verwischten, als sie klar 
anspr&gten. Eigentlich sollte für eine jede Tonart nur eine einzige „DifFerenz" vorhanden 
sein^. (Dies bestätigt vollauf unsere im 5. Kapitel dargelegten Anschauungea). Bei den 
Komma-Kadenzen (hier pnncta oder flexiones und metrum genannt) wird, wenn im Ton- 
System unterhalb des Tonus currens (Dominante) ein Ganzton liegt, der Tonfall auf diesen 
gemacht; wenn aber ein Halbtonschritt unterhalb des Currens liegt, dann nimmt die 
Kadenz die Unterterz oder die Obersekunde zu Hilfe. 

Aof dieser Regel beruht nun ein wesentliches Hilfsmittel für die Entzifferung der 
recitativischen Neomationen. Denn damit ist ausgesprochen, dass bei der Yerlegong des 
Currens von a nach dem Tone c (oder f) sich auch die ganze Recitations-Melodie ändern 
musste. Nunmehr mnss die Melodie des Recitatives: 



Komma. Kolon, 

z. B. im 3. und 8. Kirchentone sich verwandeln in die Melodie: 



weil ja unterhalb des Currens der Halbtonschritt A-c liegt, der nicht in Verwendung 
treten dar! 



1) Gerb. Scr. I. 272. 

2) 8. Bernhard (oder vielmehr min Mitarbeiter Qttido AngenBia), De arte moiica bei £. de 
Oonwemaker, Scnptore« II. 150 ff. Niheres Nehe auch Otto KoramaUer im EiicbeomnaikaliBchen 
Jahrbuch 1889. S. 6 ff. 
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Was hier klipp and klar ausgesprochen wird, findet sich in der Praxis schon 
lange vorher bei Hucbald and den Übrigen fränkischen Theoretikern durt-hgeföhrt, wie 
ihre Beispiele der Psalmodie und des Seeutonim beweisen. Man vergleiche die Formeln 
des Gloria in Hucbalds Commemoratio brevis de tonis et psnlmis modulandis, im Tonale 
des Elias Salomo and bei anderen mittelalterlichen Schriftstellern, oder auch im beatigen 
Graduale, und man wird überall dem Bestreben, dem Halbtonschntte auszuweichen, 
begegnen. Ich gebe im Folgelnden die Gloria- Formeln nach dem Tonale des S. Bernhard. 
Man kann gemäss der gegebenen Kegel die Gloria seculorum sämmtlicher ucbt Eirchtöne 
in zwei Gruppen scheiden, in diejenige mit einem Ganzton und in die mit einem Halbton 
unterhalb des Tonus currens, welch letzterer natürlich ausgelassen wird: 

Gruppe I. 
Tonus I. Tonus IV. 




Olo • ri-a...Mcn>lo- mm 




Was für das liturgische Kecitativ galt, das galt aber im Wesentlichen ftlr allen 
späteren liturgischen Gesang, und so ist denn diese Regel von nicht geringer Trag- 
weite für die Untersuchung der fränkischen Neumen. In der italischen Neamation sehen 
wir ein bestimmtes Gesetz dieser Art nirgends angedeutet. Die nächste Folgerung dieses, 
wie es scheint keltischen Gesetzes von der Venneidung des Halbtonschrittes werden wir 
im Weiter- Verlauf unserer Studien zu ziehen haben. 
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Achtes Kapitel. 
Die Kadenzen. 

Die Melodik des christlichea litargischen Recitatires beruht, wie wir sahen, in 
^erster Linie auf den TonfälleQ an den InterpiuiktioDS>Stelleii, d. li. auf den Kadenzen. 
Dos Becitativ erkaonteo wir als die Grundlage des gesammten christlichen Gesanges. 
Folglich muss die Lehre von den Kadenzen das Gerüst und die Grundlage für die 
cbristlicheo Gesänge sein. Von der Kadenzen -Lehre gebt alle abendländische Melodik 
aus; ihre stereotypen Formeln hat selbst eine zweitansendjährige reiche Eotwickelong nicht 
verwischen können. 

Drei Haupt-Kadenzen lernten wir kennen ausser dem Gruppen -Neuma, das nur 
uneigentlich zn den Kadenzen gehört, zum wenigsten später zu einem fast selbständigen 
Finale, einer Coda ausgebildet worden ist'). Die drei Haupt-Kadenzen sind: ]. das 
Komma, das bei den leichtesten Einschnitten der Melodie eintritt und dessen Tonformel 
demgemäss in einer nicht-abschliessenden aufeteigenden Stimm-Bewegong besteht; 2. das 
KoloD, das einem Punkte im Gesanges- Texte, der indessen noch nicht vSlIig abgeschlossen 
ist, entspricht; seine Tonbewegung ist absteigend; 3) der Punkt, der einen Gesang durch 
eine ausgiebigere auf- und absteigende Form völlig abschliesst. 

Wir sahen, dass die spätere mittelalterliche Gesangs- Komposition sich an gewisse 
Tonarten band; jedes G^sangstück musste die einmal gewählte Tonart festhalten und 
scharf ausprägen, wollte es nicht als falsch and irregulär getadelt werden. Dies Gesetz 
gilt Doch heute, und zwar fast noch strenger als im Mittelalter; und wie in der modernen 
Komposition besonders die Kadenzen auf einen Ton hinzielen müssen, der zu der Tonart 
in verwandtschaftlichen Beziehungen steht, so auch im Mittelalter. Man betrachte nur 
irgend eine moderne Yolksmelodie, sei es Lied oder Tanz, und man wird finden, dass 
hier umsomehr eine strenge Regel herrscht, je volkstbümlicher sie ist. Kicht zum 
wenigsten beruht gerade auf der Unregelmässigkeit der Kadenzirong der peinliche 
Eindruck einer un&sslicben Melodie. Eine Melodie kann noch so einfach und volks- 
thümlich in ihren Tonbewegongen sein, sind ihre Kadenzen schlecht gewählt, so wird sie 
verschwommen und unklar erscheinen. Umgekehrt kann man sich die grössten Kühn- 
heiten und üppigsten Aasschweifungen in den Tonbewegungen erlauben, ohne dass die 
Melodie unf asslich erscheint, &lls man nur an den Einschnittstellen auf tonartlich 



1) 'Qntdtt oder itnit üt im Gtsange eine gefriMe Modnlatioo, die cni Untancheidaiig Mine« 
Tonee tmd edt Befntiguag winea Tenon (Cuirens) cu geMhefaen pflegt, sobald der QeMwg geendet iat; 
und weil der Scbwaos (cauda) das Ende eine« Thieree ist und das Ende aiu der Sache den Namen her- 
tnleiteo scheint, deawegen pflegt das Ende oder die Cauda der Final - Aotipbon angefügt tu werden.^ 
(Joh. de Uuria bei Gerb. Scr. III. 229 b}. 
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charakteristische Töne kadenzirt. Gesetz alles regalüreo Gesanges und aller eu- 
rhythmischen Melodie ist also: die Kadenzen sind an tonartlich charakte- 
ristische Töne gebunden, alles übrige ist von freierer Bewegung. Dies sehen 
wir auch an den Varianten der Yolksmelodien und den Variationen der Eunstmusik; nicht 
sowohl die eigentliche Melodie, ihre Toogänge, werden hier streng festgehalten, als viel- 
mehr (ausser ihrem Rhythmus) ihre charakteristischen Kadenzen. Wer jemals die Ge- 
legenheit hat, eine künstlerisch veranlagte Yolksmusik-Kapelle, wie z. B. ein Zigeuner- 
Orchester, ihre StQcke ohne Noten einflben und ausführen zu hören, dem wird es nicht 
entgehen, dass hier die Kadenzen allein es sind, die in das Chaos Ton melodischer 
WillkOr und diskantisirend durch einander schwirrenden Tonbewegungen Ordnung schaffen. 
So also auch im Mittelalter. Wir haben dafür eingehende Zeugnisse. 

Odo von Clugny erklärt (Gerb. Scr. I. 257 f.): ^Die Bistinktionen d. h. die 
Stellen, wo wir im Gesänge pausiren und durch die wir den Gesang gliedern^), müssen 
selbstverständlich in jeglicher Tonart auf eben denselben Tönen enden, mit denen der 
Gesang dieser Tonart begonnen werden kann, und zwar wird gewöhnlich jede Tonart 
dort, wo sie am besten und öftesten beginnt, auch ihre Distinktionen am besten und an- 
gemessensten beginnen und beenden. Die Meister überliefern, dass mehrere Distinktionen 
auf demjenigen Tone enden müssen, der den Kirchenton beschliesst (d. h. auf der Finalis), 
damit man, wenn mehrere Distinktionen auf irgend einen andern als auf ihn fallen, nicht 
etwa glaube, dass nun in jenem (andern Tone) auch der Gesang schliesse und so von 
der Tonart, zu welcher sie gehören, abzuweichen veranlasst wird. Denn schliesslich ge- 
hört doch ein Gesang am meisten deijenigen Tonart an, aof welchen sich seine Distinktionen 
am häufigsten beziehen. Aber auch die Anfange findet man am besten and angemessen- 
sten auf eben dem Tone, der den Gesang beendet. (Folgen Antiphonen-Beispiele). Du 
siebst also, dass in einem regelrechten Gesänge mehrere Distinktionen in seinem (seine 
Tonart bezeichnenden) Tone beginnen und schliessen, damit der Gesang auf dem gleichen 
Tone anfange und endige." 

Dass jeder in sich vollendete Gesang mit der Finalis seiner Tonart abschliessen 
musB, ist für das ganze Mittelalter und darüber hinaus unumstössliches Gesetz. Aber 
auch die Distinktionen oder Abschnitte eines Gesanges endigen nach Odos Worten häufig 
auf dieser Finalis. Guido von Arezzo fordert sogar, „dass gute (sorgsame) Gesänge ihre 
Distinktionen meistentbeils auf der Finalis ausgehen lassen sollen," und er bezieht sich 
dabei ganz ausdrückUch und ausföhrlich auf die sprachliche Syntax; und später kommt 
er nochmals darauf zurück: man solle merken, „dass auf dem Haupttone, d. h. auf der 
Finalis fast alle Distinktionen ausgehen, wenn sie nicht einen verwandten Ton statt ihrer 
erwählen; auch dass der nämliche Ton, in welchem alle Neumen schliessen oder 
wenigstens mehrere Distinktionen endigen, zuweiten auch der Anfangston sei, — wie 
der Wissbegierige beim Ambrosius finden kann^." 

1) Anch Oaido von Arezzo u. a. definiren dittinetio als >«)neo Abtheil od«r ein Glied, d. h. eine 
paaaende Btello für du Atheinho1en€ ; m wird darch mehrere Kenmata gebildet und «na ihnen zuBammeo- 
geeetzt, wie die WOrter aue Bilbea oder die Verse ana VerafOtaen. Micrologne Cap. XV. — Spfiter hieaa 
die Faute nnd echlieeellcb daa Patuenzeichen aelbat >Neuma«. 

2) Micrologna Cap XI nnd XV. Gerb. Scr. II. 12a. 16b. 

10' 
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Acht«« KMfita. 



Gerade der Hinweis auf Ambrosius ist sehr am Platz«, denn nichts könnte lehr- 
reicher für DDser Thema sein, als die Hymnen des Ambrosins. Hier herrscht eise Kegel- 
mfissigkeit der Eadenz-BUdang, wie sie ToUkommener kanm gewünscht werden kann. 
Als Beispiele mögen einige der ihm zugeschriebenen Hymnen dienen: 




- cu - Inm, T« • Üa de - cet pu - tna 

Die Melodie gehört dem ersten authentischen Kirchentone an, hat also D zur 
Finalis und a') zum Reperkussionston (Dominante). Das Gedicbt ist ein jambischer 
Tierzeiler; dem entsprechen zwei Paar Glieder (Dtstinktionen) der Melodie. Das erste 
Paar beginnt mit der Finalis D und schliesst auf der Dominante a; das zweite Paar ^gt 
umgekehrt mit der Dominante a an und endet auf der Finalis D. Im Übrigen beginnt 
und schliesst jede Distinktion mit D. Genaa den gleichen Bau weist der nächste Ambrosiani- 
Ecbe Hymnus auf): 




et foDB lu - mi • als, Di - es dl 



Hier hat der transponirte 2. Kirchenton Statt, mit Q als Finalis und b als Reperkussions- 
ton. Das erste Paar der vier Distinktionen schliesst mit dem Reperkussionstone b, das 
zweite mit der Finalis O. Sonst ist dorchgehends Anfangs- und Endton der Distinktionen 
die Finalis. 

Diese Beispiele beleuchten die Angaben Odos und Guidos aufs hellste, legen aber 
auch gleichzeitig Zeugniss dafür ab, dass die Lehre von den Kadenzen keineswegs auf 
die recitativischen Formen des mittelalterlichen Gesanges beschränkt ist, sondern sogar 
die koncentieche Hymnodie beherrscht. Die Kadenz des ersten Paares der vier Distmktionen 
im letzt«n Beispiele entspricht dem Komma des Recitatives und steigt zur Dominant« 
(Reperkussionston, Currens) der Tonart auf; die Kadenz aber des zweiten Paares, die die 
ganze Strophe abschliesst, entspricht dem Kolon des Recitatives und ^llt zur Finalis hinab. 
Nach den Kadenzen richten sich die Anfüge: noch dem Komma folgt als Anfangston einer 
Distinktion die Dominant«, nach dem Kolon aber (ebenso wie im Anfange der ganzen 
Strophe) steht die Finalis. 

1) Ich rechae hier wie auch sooet meist mit der mittelalterlichen Verwendnog der Tonbach- 
BtabflD, weil diese für unsere Materie ungleich bequemer sind, tlt die moderne BeMtchonng. 

2) Entnommen einer EaDdechrift mit Linien -Neuma^on de* 11.— 12. Jahrhnnderta fn der 
Notional-Bibliothek in Neapel 



y Google 



KadouMD. T7 

Aach Berao von Beichenau (Gerb. Scr. II. 74b) läset aicli hierza Temehmen: 

>Zu bemerken iet, dua immer Ewischen den oberen nnd unteren Finalen durch du Quinteo- 
Veiiifiltniss eine Bolche Übereinatimmang ben>cht, diM gewiase M«lodiephraMn (meia) in ihnen fut 
it^lmiMig endigend befunden werden . . . Dieses Bilndnira der Verwandlechaft hemcht Ewischen D und o, 
B und k, f ond e, und d. Auch mit den nnteren Quarten und einigen Quinten haben sie ein IhnUches 
Verhiltniis, obgleich alch diea mehr auf die Auffinge jeuer (M^odieplirasen), ala auf das Ende eu beciehen 
pQegL Eb kommt auch wunderbarer Weise vor, daaa die Finalen nicht nur, wie wir tagten, anf den 
Qointatufen ihre Geuoaseu haben, sondern auch auf den oberen Quartstufeu, sodass die Glieder der 
Melodien, welcba die Cola nnd Commata sind, nach ihrer Hebung und Senkung ebenso in Qnarteu, ala 
in Quinton tu ihren Finalen in BeEiehnng stehen.« 

Aribo Scholaaticua (Gerb. Bcr. II. 203b}: »Die Finalia iat mit Becht der Hauptton (Prindpalis), 
da ex Ende und Abschluss jeder Melodie iat. Zuweilen aber bilden auch die Qnint-TOne der Finalen 
Anfang und Ende der Distinktionen.« 

Am aDsfflhrliclisteD handelt Engelbert über die gimze Frage in den sechs letzten 
Kapiteln seiner Musica^), woraas ich hier, die reichlich eingestreuten philosophiscbeo 
Betrachtungen hinweglassend, das (&r uns Branchbare in möglichster Kürze wiedergebe: 

Zweck des küoatlichen und regnUnn Geaangea ist, das Ohr eu ergfitEen. Ein Qeeaog kann 
aber vom Ohre nur erfaeat werden, wenn man ihn gut gliedert Deshalb mnas jeder r^püfire Gesang Tor 
allem eine richtige Gliederung (debita distinctio) haben. Distinktion iat der ELinachoitt und die Fanae 
im Gesänge nach dem Anshalten eines solchen Tones, der mit der Finalis konsonirt (Distinctio igitnr in 
cantn regulari est diräio cantns aub vocia illina tenore et paosa, qnae magis consoua fuerit fini). Die 
Finalis ist aber dasselbe, was Aristoteles die Media nennt, von der ein Oeaang anageht nnd auf die er 
immer wieder surilckkommt (vgl N S. I. 83). Mit ihr konaoniren diejenigen Töne, welche im Quarten- oder 
Quinten -Verhältnisse auf- oder abwirle eu ihr stehen. Diese schlleseen die Distinktionen ab, wobei der 
letil« Ton je nach Lieg« der Diatinktion kilner oder Ifinger anagehalten, und culetst eine Pause gemacht wird. 

Zwischen Anfang nnd Ende änta Gesanges giebt es vier solcher Einachnltte oder Pansen (pnncta, 
finee), wo die Diattoktionen ibr«n natfirlichen PlatE finden: 1. die Panae nach dem Aufsteigen von der 
Finalis ans, 2. die Pause nach dem Absteigen von der Finalis ans, 3. die Pause nach der Beperknssion 
beim B^nne eines Gliedes (einer Dietinktion), 4. die Pause nach der BQckkebr anr Finalis. Ungebildete 
Singer freilich machen ihre r^Uoaen und willkOrlicheii Pausen und Distinktionen da, wo es ihnen 
gerade gefSllt. 

Eine Diatinktion kann grosa oder klein a«in, Engelbert nennt aie auch die erste (grosse) nnd 
Eweite (kleine) Diatinktion. Die grosse hat PlatE: 1. am Ende der Bückkehr snr Finalis, 2. am Ende 
des Aufsteigene oder Abatrigena von der Finalis ans in awner Quart oder Quinte, sei es, dass das Anf- 
oder Absteigen stnfenweise oder springend (je nach der Eigen thOmlichkeit der betreffenden Tonart) 
geschieht — Die kleine Distinktion, besser Subdiatinktion genannt, hat Statt in der Beparknaaion (bei der 
Wiederholung} oberhalb oder unterhalb (der Finalis) nach einem Tone, der entweder mit der Finalia 
selber oder mit einem der Finalia qnart- oder quiot - verwandten Tone konaonirt (d. L im Verhältniss 
emer Bekunde, Tere oder reinen Quart und Qniot steht), eoUnge bis der Ossaog zur Finalis oder einem 
der letzteren TOne snrßckkebrt 

Es folgen bIb" praktische Beispiele fOr den 1.— 3. Eirohenton Zergliederungen von Antiphonen in 
ihre Distinktionen. Ton I: Die Antiphone steigt auf von D nach a (grosse Distinktion) wendet sich eut 
Finalis D surOck (grosse DisUnktion) und kehrt abermals snr Finale (grosse Diatinktion), um damit zu 
endigen. — Ton II: Die Antiphone kehrt cum enten Male rar Finale D EUrtlck (gt. Diät.), wendet sich 
Eum Tone C (kleine Diatinktion), steigt nach G auf (grosse Distinktion). — Ton III: Grosse Distinktion 
auf c, grosse*) Diatinktion anf Finalia E, kleine Diatinktion anf O (apringend erreicht). — Ähnlich bei den 
Qbrigen Tonarten, auch bei längeren Antiphonen und Geefingen. 

1) Gerb. Scr. IL 306 ff. 

2) Der Text hat, wohl fälschlich, tecunda, also kleine Diatinktion. 
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Oroee heieeen die DistinktioDeD, weil bei ihnen die grOaeeren konsonanten Interralle, von der 
Finalie mus gerecli&et, tnr Verwendung kommen (nämlich Quint und Quart); klein heiswo di« anderen 
UiBtinktioDen, weil hier die kleinereu EoDionanEeii der Finalia (Sekooden und Terzen) sich geltend 
machen. Bm den groeaen Diaünktionen wird der letcte Ton Unger ausgehalten, ale bei den kleinen, 
am Ungeten aber bei der Schlocenote (Finalie). Dem entsprechend wird anch die der Di«tinktioD nach- 
folgende Pause gedehnt. Dies verlangt echon Gnido von Äreuo; ein groaeer Fehler ist daa Singen ohne 
dieee proportionirteo Dehnnngen der DiBtioktiona-SchlaMoote und der ihr folgenden Paoee. (Vgl nnl«n Eap.X). 

Kacb all diesen Zeugnissea kann es kein Zweifel sein, dass beim Nenmiren, d. h. 
beim Komponiren mid An&chreiben von Cresangs-Kompositionen, ganz bestimmte Oesetze 
der Melodiebildmig za beobachten waren, wollte man ein gebildeter Musiker sein. Freilieb 
gab es damals ebenso gut wie heute Ignoranten und eitle Komponisten und Sänger, die 
eich dieser Regeln absichtlich oder aus Unkenntniss überhoben. Der Natur nach waren 
diese wahrscheinlich sogar in der Überzahl, und deshalb werden wir nicht alle Neumatiouen 
mit den gleichen Augen betrachten dOrfen. Es wurde namentlich im 11. und 12. Jahr- 
hundert unendlich viel komponirt und neamirt, und naturgem^s gab es auch darunter eine 
Unmenge mosikolischen Schondes, bei dem wir nun and nimmermehr Kegel und Ordnung 
finden werden. Daher hiess es damals von einem Komponisten, den man als einen 
tachtigen und gebildeten bezeichnen wollte: regtitari el iuavi mwicae modtJatume 
neumaUgavit, Man legte grossen Werth auf den eantia regularii, d. h. den nach den 
Gesetzen der Distinktion regelrecht und kanstgemäes komponirten Gesang. Deshalb müssen 
anch wir bei Benrtheilnng damaliger Eompositionsweiee grosse Yorsicht walten lassen 
und prüfend die richtige Auswahl treffen. Dies sei voranegeschickt, um angerechte 
Forderungen an unsere Entzifferungs- Versuche abzuwehren. 

Bei der Entzifferung regulärer Gesänge werden wir also vor allem die Distinktioneu 
ins Auge fiissen, denn hier müssen wir in erster Linie — gleicbgiltig welche Neumen 
auch vorliegen, — bestimmte T5ne wiederfinden. Yor allem ist es ein für alle Mal aus- 
gemacht, dass der letzte Ton eines Tonstfickes die Finalis seiner Tonart ist. Freilich 
gab es 8 Tonarten; aber gleichviel, welche auch vorliegen möge, die Finalis konnte immer 
nur einer der Töne D E FO sein'). Da wir nicht von vornherein wissen können, welcher 
von diesen Tönen gerade zutrifft, so könueu wir uns damit helfen, dass wir vorläufig 
einer Linie unseres Liniensystems alle 4 Töne zugleich als Schlüssel vorschreiben: 



Wir werden sodann den Gesangstext seiner syntaktischen Gliederung nach in 
Distinktionen zerlegen und dabei Kolon und Komma je nach der Schwere der Interpunktion 
wohl unterscheiden. Als Schlussnoteu der Kolon-Glieder werden wir sodann entweder (und 
zwar meisteotheils oder wenigstens sehr häufig) die Finalis selbst finden, oder aber deren 
Qointe und Quarte ober- oder unterhalb. Unterhalb der Finalis können Quinte und 
Quarte nur bei plagalen Tonarten vorkommen, Quinten oberhalb nur bei authentischen. 

I) Daes euch echon im früheren Mittelalter die Melodien häufig •tranaponirt*, d. h. eine Quinte 
tiefer oder Quarte hSher gesetzt wurden, iat hier gleichgiltig. Denn dabei tnirde durch Anwendung dea 
bmolU (unsere b-Vorzeicbnnng] dafür gesorgt, dass die Ton Verhältnisse an sich unverändert blieben. 
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Die UnterscheidoQg zwischen authentisch und plagal wird meist nicht allzu schwer fallen, 
wie ich zeigen werde. Als Schlussnoten der leichten Komma- Glieder oder Subdistinllionen 
haben wir daneben andere Töne anzusetzen, die im Bereiche der betreffenden Tonart liegen. 
"Wir können somit folgendes Gerüst der Distinktionen erwarten: 

aathen tisch 

plagal plagal 

Komnia. Kolon. Punkt 



Sehen wir uns nun die Neumen- Denkmäler auf die DurchfOrung der hier dar- 
gestellten Kadenz - Lehre hin an, so werden wir nicht lange za suchen haben, um die 
Bestätigung zu erhalten, dass diese Tbeorien auf Praxis beruhten. So z. B. ist gleich 
der Einleitnngs-Gesang am Anfange der bereits besprochenen Urbians-Handschrift No. 602 
ein guter Beleg dafür. Der Text ist uns schon ans N S. I. 18 bekannt. 
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Wm die beig(^b«ne Übertragnng betrifft, m mun ich hier bereits die E^ebuiiM der nach- 
folgcDden Kapitel in Aniprnch Dehmen. Die Melodie umfutt acht Tonatafen, aaf deren rierter 
(voD nnteo) die Finalia liegt. Wir haben e* also mit einer plagalen ToDart m thon. Eine Qoarte 
hoher lic^ der SchldiMl-Pnnkt (auf Tnnc deecendit), der nach den UntwsnchnDgen dM elften KapitaU 
entweder e oder F aiueigt F kann ee in dieeem Falle aber nicht sein, weil Bonat die Finalie C huaaeo 
würde, frihrend doch nur DEFQ Finalen sein können; mithin bleibt für den BchlSaaelponkt nar die 
Bedeatnng e, alao anch fflr die Finale nar Q Obrig. Ea liegt folglich der 8. Kirchenton (Finalia Q, 
BepercDM. c) vor. Dies wird denn auch beat£ligt dnrch die linien-Neuinetioii der Haodechrift c. IV. L 
dee 11.— 12. Jahrfaonderta in der Biblioteca Casanatense in Bom. Hier findet lich Blatt 71b daaeelbe 
Stflck in jener eigenthOmlichm NenmatioD, die anf dem Prindp beruht, die TonhShen durch oi^lpfeifen- 
artig auf- und abeteigende Mnkrechte Striche darsnatollen'). Die farbigen SchlQuelliDien scblieMMi dab^ 
jedfln Zweifel fiber die Tonhöhen «na. 

Jede Dig^ktion schüeBst auf dem Tone O. Aber nicht blos das, selbst jede 
einzeloe Wortgmppe und nicht selten sogar einzelne Wörter innerhalb der DistiaktioDen 
gehen aaf G ans, und auch deren AnfSuge beginnen meist mit diesem Tone. An dieseo 
stetig wiederkehrenden Distioktioas - Endtfinen haben wir also den besten und sichersten 
Anhalt fOr die Entzifferong. Sie sind der Regulator für alle Tonbewegungen einer 
Melodie. Die zwischen diesen Endpunkten liegenden NeuaieD-ZeicheD werden durch sie 
kontrolirt und bestimmt. 

Was nun die Zeichen der Kadenz selbst angeht, so haben wir für Komma- 
und Kolon - Kadenz je ein bestimmtes Zeichen kennen gelernt. Im Codex Amiatinus 
fanden wir als Zeichen für das Kolon den Gircumflez a und für das Komma den Podatua 
J oder ^ ^ , Dieselben Zeichen sahen wir auch in den späteren Handschriften der Klage- 
lieder durchgehends in Yerwendung. Auf diese Zeichen wird also in erster Linie die 

1) Man findet ein gutes Faceimile aus dieser Handschrift In Antonio Brandi'i Werk ä'HÜfo 
^rettKO, Firenie 1882, Tafel eu S. 345, Proben derselben Notation, die Obrigens besonders in NonaatoU 
bei Uodena in Gebrauch gewesen zu sein scheint, glebt auch die Pal^ographie musicale, Soleamea 1801, 
No. 9, Taft>l 11 und Vi. 



y Google 



Ekdeocen. 81 

mosikalische Lehre tod den DistinktioneD Änvendimg findeo. Sie sind die Träger der 
Interpnnktion ond werden sich vorzugsweise am Ende der DistinktioDeo einstellen. 

Obiges Beispiel wendet scheinbar nur eine, nüinlich die absteigende oder Eolon-Eadenz 
an, die mit der Finalis G endigt. Will man noch Uoter-Distioktionen machen, so wird 
man die Komma-Kadenz erblicken. Die Distinktioneo sind hier freilich alle schon so korz, 
dass für Subdistinktionen nur wenig Platz ist, es sei denn, dass man ganz knrze Satz- 
theilchen und selbst einzelne Wörter als Bisdnktionea bebandeln will. Das Zeichen 
dafOr ist der Podatns J oder J . In der That finden wir im obigen Beispiele den 
Podatos in dieser Weise angewendet; und zwar handelt es sich dabei meist um je das erste 
Wort einer Distinktion, das mit dieser Komma-Kadenz auslaniend gewissermassen vor das 
Ohr dahingestellt wird wie eine These. Ein gutes Beispiel dafiir bietet die Neumation 
anf S. 79. £Uer ist die Kadenz-Bildung wie folgt: SandiasimM (Komma) papa OregorvM 
(Punkt), cum preces effanderet ad dominum (Punkt, kurzes Gmppen-Neuma): ut musiaun 
donwn ei (Komma) m carminibus daret (Kolon). Tune (Komma) d&eendit apmiue 
landm super eun (Kolon), in specie (Komma) calumbae (Komma), a iUuttravit cor eiu» 
(Kolon); et sie (Komma) danum exorsua est canere (Punkt, kurzes Gmppen-Neuma), tta 
(Komma) dicendo: Ad ie etc. 

Diese beiden Kadenzen, dos an&teigende Komma ond das absteigende Kolon, 
bilden den Grundstock aller Kadenzbildung; dazu tritt bei einem grösseren Abschlüsse noch 
der Punkt mit seiner dem Gmppen-Neuma äholichen Häufung von TonbewegougeD, die 
im Grunde genommen nichts andres sind, als eine Zusammenstellung von Komma und 
KoIoD. Naturgemäss findet sich der Punkt seltener, d. h. meist beim Tollschlosse eines 
ToDStQckes und seine Zeichen werden daher mehr der Willk&r anbeim gegeben sein. Aber 
dem Komma und dem Kolon, d. h. den Zeichen: italisch J und n, fränkisch ^ und 4 
wird man auf Schritt und Tritt begegnen, wir brauchen nicht erst lange danach zu Bachen. 
Ein Beispiel für viele. 

In dem Antiphonar des Gotschaik in S. Gallen (Stifbabibl. No. 338) finden sich 
die Versus Earimanni ani» Evangelium, cum Jegatur eonendi mit folgendem Anfange: 

' }J a /f I ^- ~ ! J } - Ijjf / -14 //?/ - l J-f n 

Sacrata libri dogmata Portantar evangelici, Cunctis stupenda gentibus Et praeferenda 

^ J I -IJf/ilt--IJr-IJIII- I tlj- 

landibos. Mnndemus omnes corpora Sensnsqae cordis simplici Purgantes conscientia 

- I J A A -/J I 
Yerba pensemus mystJca . . . 

In diesen jambischen Tierzeilem geht die erste Hälfte jeder Verszeile auf ,f — 
(oder 7 /) d. h. auf die Kolon-Kadenz aus, die zweite aber endet mit der Komma-Kadenz J /. 
So geht es unentwegt dorcb das ganze lange Gedicht mit seinen 20 Langzeilen hindurch. 

Wenn auch selbstverständlich nicht überall diese strenge Gesetzmässigkeit zu er- 
warten ist, so' ist doch das Prinzip der KadenzbUdong, wie es im Amiatinus fast aus- 
schliesslich herrschte, besonders in den Sequenzen und anderen Gesängen als bewusst ver- 
wendet nachzuweisen. Es ist daher klar, dass auch in tonlicher Hinsicht von den &aher 
massgebenden Verhältnissen der wesentliche Kern sich io spätere Zeiten hinüber gerettet 
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haben wird. Id der alteu Recitation stallte nämlicli d«r Circumflez der Eolon-Eadeoz a 
die YerbindaDg des Akates mit dem Gravis dar, d. h. die Circumflex-Bevegnng ging 
von dem oberen Tone der Halbtonstofe aas abw&rts um eine kleine Terz; derselben Ton- 
flexion eines kleinen Terzen-Spnmges abwärts verden wir nun auch in den Neumationen 
der späteren Zeit begegnen. 

Der spätere Name des Circumflex-Zeichens bei den Franken ist Clivia oder auch 
CÜww, vgl. NS. I. 60. Von ihm sagt Johannes de Muris (Gerb. Scr. III. 202b): 
Clivis dicitnr a cleo, quod est melum, et Cliris kommt her you eleo; es heisst Mdam^ 
componitnr ex nota et seminota, et signat, setzt sich zusammen aus Ganznote und 
qnod Tox debet inflecti. Halbnote und zeigt eine Stimmbengang an. 

Diese Erklärung wird freUich nur verständlich, wenn man das Griechische zu 
Hilfe nimmt. Cleo, griechisch xXtlm, heisst neMwMW, die Clivis ist also schon ihrem 
(griechischen) Namen nach soviel als „Schluss-Neume". In dem Traktat über die griechi- 
schen Nenmen, den man dem Johannes von Damascus zuschreibt, findet sich Dun die Er- 
klärung eines Zeichens, die auch die Worte des Johannes de Muris weitor beleuchtet: 
4 iaio^go^ . . ToC qi^Qvyyot aino/io( xiytjois tin^x'^ "<"' if/u^'^^ ^T** ftonjy ämtJiTvavoa, Sio Hol fiiXae 
ttaXtitat, fmeovfihoiv h avrfj iwr bvo xonotioön' tptov&r}') d. i. „Die Aporrhoe ist eine kurze Be- 
wegung der Kehle, die den Ton wohlklingend und melodisch herauswirft (weswegen sie 
auch Melos genannt wird), indem in ihr zwei herabsteigende Töne zu zählen sind." Also 
das griechische Zeichen entspricht darcbaoe der Clivis: es zeigt eine absteigende Ton- 
bewegung an, bestehend aus zwei Tönen, und heisst auch, wie die Clivis, Meios. Der 
eigentliche Name Aporrhoe kommt her von Axo44'o>, „abfliessen, verrinnen, vereiechen", 
deutet also „Aas Aufhören" an und bezeichnet, wie die Clivis, eine Schlussneume. Da 
sich die Clivis aus Ganz- und Halbnote (langer und kurzer Note) zusammensetzt, so ist 



ihre Bedeutung diese: ^— J - I oder ^^ > j — | . 



Johannes de Muris giebt darauf in metrischer Form folgende weitere Erklärung 
der Clivis: Yult notulis binis semper descendere clivis, Obscnnimque sonum notat illius nota 
finis, Praecedit pausam, vel stat pausantis in ore, Ac si perfectae notolae fungatur honore, 
d. i. „Es will die Clivis immer mit je zwei Noten absteigen und ihr Endton macht einen 
(sonst) unbekannten Ton bekannt; sie geht der Pause voran und liegt dem Pausiren- 
deu auf der Zunge, gleichsam als wenn sie das Ehrenamt eines vollendeten Noten- 
zeichens ausübte." 

Allee dies stimmt zu dem Schlüsse zusammen, dass der Clivis eine ganz be- 
sondere Bedeutung für die Neumen-Entzifferung zukommt. Sie dient, nach der letzten 
Erklärung, nicht bloss als Eadenz-Zeichen, sondern zum Theil als Erkennungs-Zeichen der 
Tonart eines Gesanges. Aber wodurch kann sie unseren Zwecken diesen unschätzbaren 
Dienst leisten? 

Die Clivis, der alte Circumflex als das Zeichen der Eolon-Kadenz, durfte ur- 
sprünglich nnr auf betonten Silben stehen, ebenso wie das Zeichen der Eömma-Eadene, 

l) Nach einer mir frenadlichat geliehenen griecbiechen Handschrift des Jobaonei Enkosele ans 
dem 16. Jahrhundert im Beaitte de« Herrn Dr. Friedrich ChrrModer. Oleichlantend mit der griechiacben 
Handachrift Ko. IM der Ünirenitäta-Bibliothek in Mewioa, betitelt rga/ifutTixii fiovaixij. 
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der Podatus. Prfifen wir doh das letzte Neamen-Beispiel auf das Yorkommen d«r Clivis 
hin dnrcli, so werden wir folgende Überrascliende Thatsache finden: Bberall, wo die 
Clivis ID ihrer areprünglichen Circimiflex-Bedeutang, d. h. auf betonter Silbe erscheint, 
da bezeichnet sie einen Halbtonschritt, zum Beispiel auf: Sonctissimus (f-e), Spiritus (o^), 
specie (f-ej- Ich habe die ganze 216 Seiten nmfaesende Urbinas-Handschiift daraufhin 
durchgeprüft nnd mit verhältnissrnftssig wenigen AnsnabineD die Hegel bestätigt gefunden; 
Circamflex auf betonter Silbe zeigt einen Halbtonschritt an. 

In der firänkischen Neumenschrift wird ein Unterschied zwischen betonten und 
anbetonten Circonflexen mcht gemacht. Die beiden italischen Formen des betonten Circuin- 
flexes I nnd des unbetonten *i gehen hier in einer einzigen Figur auf, nämlich dieser: /f 
mit dem Namen Cliris. Ton dieser fränkischen Clivis spricht Johannes de Muris in der oben 
angezogenen Stelle als wie von einer Schlfissel-Neume. In der That föllt in der fränki- 
schen Neumation die Clivis in weitaus den meisten FäJlen (wenn nicht der Forderung 
nach in allen) auf den Halbtonschritt. Ich will dies an einem Beispiele erhärten. Zn 
diesem Bebufe wähle ich eines der Qloria in der Urbinas-Handschrift (Blatt 39 b), das 
mit dem Cloria der S. Gallener Haadscbrift Mo. 484 S. 247 flbereinstimmt. Die Ton- 
höhen werden gesichert durch die SchlOssel-Neumationen der bereits oben benutzten Hand- 
schrift c. lY. 2 der Casanatense in Rom Blatt 31 b nnd durch eine Handschrift der 
Nationalbibliothek in Neapel YI. C 34, Blatt 34a, femer durch eine SchlQssel-NeumalJon 
einer Handschrift NM. 546 in Montecassino Blatt 64b, wo das Stück um eine Quart 
höher traasponirt erscheint, was an den Tonverbältnissen nichts ändert, und schliesslich 
durch die modernen Fassungen dieses Gloria z. B. im Liber gradualis (Tornaci 1883, 
S. 27). Somit ist jegliche etwaige Willkür der Übertragung völlig ausgeschlossen. 
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Id der italiecfaea Neumation des obigen Gloria finden wir den betonten Circom- 
flex n Deno Mal, stets auf der Halbtonstofe /'-e; den unbetonten "f aber 8 Mol auf /*-€ 
and nur 2 Mal auf anderen Stufen. In der fränkischen Neamation -nerden beide Zeichen — 
soweit nicht offenbare melodische Yariantea Statt haben — unterBchiedeloB durch n wieder- 
gegeben, und dieses bezeichnet 15 Mal den Halbton f-e und ebenfalls nar 2 Mol einen 
Guizton. 

För diese Erscheinong lassen eich weitere bestätigende Beispiele anschwer finden; 
sie scheint auf einen uralten und gemeinsamen Gebrauch hinzudeuten. So finden wir sie, 
wenn anch modificirt, in dem bekannten Antiphonar von Montpellier, das dem Abt Regino 
Ton PrQm im 9. Jahrhundert zugeschrieben wird nnd wahrscheinlich spätestens dem 
10. Jahrhundert angehört'). Hier sind die fränkischen Neumen mit einer Uebertragong in 
Buchetaben- Notation (a-p) fortlaufend versehen, sodass die einzelnen Tonbewegongen 
leicht zu kontrotiren sind. Gleich das erste Stück „Yiderunt omnes fines terrae" weist 
den Circnmflez ziemlich häufig auf, sogar noch in beiderlei Gestalt: A und *|. Im ganzen 
kommen hier diese Zeichen 31 Mal vor, und zwar werden sie flbertragen 4 Mal mit oh, 
3 Mol mit C-&, 14 Mal mit c-a, 1 Mal mit z-g und 1 Mal mit h-g\ also 23 von 31 Mal 
beginnt die Stimm-Beugung mit dem oberen Tone der Halbtoustufe, und nur 8 Mal mit 
einem anderen Tone. 

Hierbei wird man sich des im 6. Kapitel erörterten Ümstandes erinnern mflasen: 
die fränkischen Sänger vermieden gern den Halbtonschritt; sie nahmen also statt c-A lieber 
und meist oa (zuweilen auch c-^). Dies ist der Grund fOr die fiberwiegende Uebertragnng 
des Zeichens durch o-a, 

Facslmlle bei TtAiirj, ^tnde Mir le chant Grägorien, 



1) BibL nationale in Pari^ fonda latin S 
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Dasselbe finden wir in S. Gollener Antiphonaren. Wählen wir z. ß. das Aoti- 
phonar 359 der S- Oallener StifUbibliothek, das Lambillotte in Facsimile fEilscblich als 
das Antiphonar des Romanos vom 8. Jahrhundert herausgegeben hat, and vergleichen 
hiermit die Fassung des Liber gradnolis von Toumay, so ergiebt sich ein ähoUcher That- 
bestand. In den acht ersten Stücken der Handschrift, die ParaUelen in dem Gradaal 
von Toumay besitzen, finde ich die CUvis (in der Gestalt /?) 128 Mal verwendet Davon 
entspricht dem Zeichen 68 Mal eine Tonbewegung, die von c oder f aus abwärts geht, 
d. h. mehr als die H&Ifte der Zeichen findet sich in solcher Yerwendang. Um aber die 
Bedeutung dieser Thatsache recht zu würdigen, bedenke mui zweierlei. Ee giebt in der 
Oktave nur zwei Halbtoostnfen, und dagegen 5 Ganztöne; wenn also trotzdem die Halb- 
toDStufen hier mehr berficksichtigt werden, so bedeutet dies ein ganz erhebliches Ueber- 
gewicht derselben. Ferner muss man ohne weiteres annehmen, dase die Fassungen des 
Gradaales von Toamay nicht bis in jede Einzelheit hinein unumstösslicb treu die ai- 
sprQnglicbe Beschaffenheit jener Melodien wiedergeben und dass das Antiphonar von 
S. Gallen selber erst ans dem II. Jahrhundert stammt'), also keineswegs primäre AotoritÜt 
und UrsprüngUchkeit besitzt. 

Wir dürfen somit folgenden Satz für manigfach gesichert hinstellen: die Clivis 
bat auch in den sp&teren Keamationen eine Hinneigung xa den Halbtoostufen, was auf 
eine ursprüngliche Beziehung des Zeichens in irgend einer Weise za diesen Tonstufen hin- 
deutet. Mit Job. de Maris können wir sagen: die Clivis fungirt (ursprünglich) wie ein 
vollkommenes, unzweideutiges Notenzeichen und macht die Tonart bekannt. Denn mit 
dem Halbtonschrilte war im diatonischen Tonsystem zugleich auch die Tonfolge des 
ihn oben und unten einhüllenden Pentachordes unzweideutig festgestellt. Den Halbton 
und somit die Tonart zu erkennen dient also die Clivis oft ebenso, wie wenn das Zeichen 
eine Note von absoluter Tongeltung wäre. Somit werden wir bei Yorkommen eines 
Clivis-Zeichens immer zuerst an die obere Halbtonstofe c oder f als deren Aofangston 
denken und für die Ausnahmen bestimmte Anhaltepnnkte za gewinnen suchen müssen. 
Hierzu diene folgende Erörterung. 

Interpungiren wir den Sprachtezt noch seinem Wortsinne, so werden wir meisten- 
theils vor seiner grösseren oder Eolon-Interpunktion die Zeichen O « oder f^*— finden, d.h. 
den Circumfiex mit nachfolgendem Punkte. Wir kennen vom Codex Amiatinus her diese 
Kolon-Kadenz zur Genüge (s. oben S. U); der einzige Uoterschied zwischen dem 7. — 8. 
Jahrhundert und dem 10. — 12. ist der, dass dort der Circumfiex ausnahmslos auf der 
letzt-betonten Silbe der Distinktion steht, hier aber das Zeichen unterschiedslos auf be- 
tonte oder unbetonte Silben ^t. Wenn es nur auf einer der letzten drei Silben einer 
Interpunktion steht, so ist den Forderungen der späteren Zeiten GenQge geschehen. 

Im Amiatiner Kodex kann femer dem Circumfiex nur ein einziger Gravis-Punkt 
nachfolgen, weil ja dieser Accent arsprünglicb nur auf langer betonter Silbe steht und 
eine lange betonte Silbe der lateinischen Accent-Lebre nach nur an zweit-letzter (höchst 
selten letzter), nie aber dritt-letzter Stelle stehen kann. Endet aber die Distinktion mit 
einem Worte, das auf dritt-letzter Silbe betont ist, so wird deshalb der Circumfiex in 



I) Man füge zu den Gründen auf S. 16 der N 8. I. noch das BchncnviegeDde Drtheil von 
Wattenbach, Anleitung zur latein. Paläographie, Leipzig 1878. 8. 20. 
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seine zwei Töne and Zeichen aufgelöst, also /*• . statt /i ,. Auch diese Auflösung finden 
wir in unserem obigen Beispiele (z. B. auf peccata mundi), aber natürlich auch hier ohne 
strenge Beobachtnag der Accent-Gesetze. Wir sehen also zwar die Zeichen- und Ton- 
bewegungen der Eadenz beibehalten; ihre ursprüngliche streng-acceotiscbe Bedeutung 
jedoch hat sich bis auf einige ßeminiscenzen und Rudimente verloren. Wohl aber hat sich 
auch fKr die späteren Zeiten die Eigenschaft bewahrt, von dem oberen Tone der Halb- 
tonstufe (im AmiatJDOS &-a) abwfirts zu steigen. In der späteren italischen Nenmation 
geschieht dies Absteigen stufenweise nach der Untersecnnda, in der fränkischen aber 
sprungweise zur kleinen Unterterz, gemäss der im vorigen Kapitel nachgewiesenen Vorliebe 
der Italier für stufenweiee, der Franken für sprungweise Tonfolge. 

Indessen werden wir im Verlaufe unsrer Untersuchungen noch zuverlässigere 
Zeichen und Anhaltepunkte für die Bestimmung von Tonhöhen in den Neumationen 
kennen lernen. 
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Neuntes Kapitel. 
Helodlebildangs-Lehre des 9. — 12. JahrhuDderte. 

Alle Melodiebildocg fnsst anf der Lehre von den Tonarten als ihrer vesentUchsten 
Grandlage. Die Tonart ist der kategorische Imperativ der Melodie; sie ist gewissennassen 
das Baaprinzip für die Melodie. Dies gilt fSr alle Zeiten, z. B. auch fBr die moderne 
Melodiebildnngslehre ; denn eine Melodie, welche nicht eine bestimmte Tonart, ob Dur 
oder Moll und welche Dur- oder welche Moll-Tonart, klar ansprSgt, wird sicherlich als 
ganz verfehlt betrachtet und empfanden werden. Für das Mittelalter gilt dies in erhöhtem 
Maasse, weil das System der Tonarten viel reicher war, als das unsere. Wir kennen 
beatzntage dberhaapt nur noch einen einzigen Unterschied: Dar and Moll; die mittel- 
alterliche Theorie aber hatte nicht bloss diese beiden Tonarten, eondem noch eine ganze 
Reihe anderer daza. 

Diese Mannig&ltigkeit war freilich, wie ich zeigte, im kirchlicheo Gesänge des 
Abendlandes nicht von Urao&ng an vorhanden; sondern der ursprflngliche Gesang, der 
Psalmen-Gesang, kannte nor das Dor-Tetrachord. Mit den griechischen Ges&ngen aber 
drang auch die Manigfaltigkeit der griechischen Tonarten ins Abendland und die abend- 
ländischen Theoretiker bemühten sich nach Kräften, das alte im Volke durch die Fsalmodie 
befestdgta Gefühl fSr die Dnr-Tonart anszorotten and dafOr das kfinstltchere griechische 
Tonarten-System einzubDrgem. Sie brandmarkten die Durtonart ab ionu» peregrimu und 
das Dor-Tetrachord als b&neri&ch'^). Dennoch gelangen ihnen ihre Bemflhongen nur halb, 
nämlich soweit, dass sie dem alt-eingebürgerten Gefühl für das Dur-TonarUiche das für 
die MoU-Xonarten hinzufügten, ohne jenes beseitigen zu können. Beachte aach N S. L 85, II. 42. 

Das Gefühl für die Dnr-Tonart kam immer wieder zam Vorschein, so sehr es 
auch anterdrückt wurde. Von allen enggeführten Qninten oder stufenweise anf- and ab- 
steigendeo FOnftonreihen erklären Odo and Aribo^) die Dar-Tetrachorde CDEFG und 
Gahcd als die am besten klingenden, and dass dos Dar-Tetrachord F£DC bei den 
Baaem beliebt war, ist auch nur ein Beweis seiner ausgemachten PopalaritäL Die 
OktaTen-Gattongen selbst tragen von der früheren Herrschaft des Dar-Tetrachordes die 
Sparen an sich. So zeigt sich deutlich das Bestreben, den Um&ng der OktaveD-Gattongen 
soweit auszudehnen, dass sie unten mit einem Dur-Tetrachord beginnen. Der 1. Ton, dessen 
Umfang der Theorie nach D-d sein soll, hat thatsächlich den Umfang C-e, indem er nach 

1) Aribo Oarb. Scr. ü. 212a: Tertia diateaaaroD Bpedea mrdinB Koat Rfickseita der Tabdle 
zwücben B. 2I3-2U: F B D C nuticae eet aoDoritati*. 

2) 0. 8. I 282. n 212-214. 
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oDton resp. obeo erweitert wird *). Der 3. Tod mit dem theoretisch geforderten UmfaDge E-e 
wird praktisch sogar nnten am 2 Töne erweitert und damit ebenfalls aaf den Umfang C-e 
gebracht. Beim 5. Ton aber geschieht diese Erweiteraog nicht; hier ^t der theoretisch 
geforderte mit dem praktisch verwertheten Umfange F-f zusammen, weil er ja schon an 
sich mit einem Dur-Tetrachord beginnt. Dos Gleiche hat bei dem 7. Tone statt (Cr-g), 
der zwar auch um einen Ton unten erweitert wird, aber dadurch an seinem Dur-Charakter 
nichts verliert. Ebenso ist es bei den plagalen Tonarten: praktisch stellt sich der Umfang 
der einzelnen Töne so: der 2. Ton hat F-h, der 6. Ton C-d, der 8. Ton C-e. Nur der 
4. Ton mit dem Umfange A-e hat einen ausgesprochenen Moll-Charakter, alle übrigen 
Tonarten sind nach anten hin so erweitert, dass sie mit einem Dur-Tetrachord, sei es von 
C oder F oder O aus, beginnen können. 

Dies prägt sich auch deutlich in der eben&Us durch die Praxis, den Usus aus- 
gebildeten Hexachord-Lehre, Solmisation und Mutation ans; die Hexachorde sind hier 
nichts anderes, als die 6 ersten Töne einer Dur-Tonleit«r, von C oder F oder O aas 
gerechnet; andere als Dar-Hexachorde kennt man überhaupt nicht. 

Um aber den Dur-Charakter bei einzelnen Tonarten deutlicher auszuprägen, ver- 
wandelte man fiberall dort ein A in ft, wo es der Dur-Charakter der Tonart erforderte; 
so namentlich im 5. Ton (F-f), während bei Tonarten, die dessen zur Ausprägung der 
Dur nicht bedflrfen, diese Umwandlung unterbleibt^). Besonders lehrreich ist das Ver- 
halten des 7. Tones: er ist eine Dur-Tonart (G-g), mit grosser Terz h, aber sobald man 
die an sich überflüssige Erweiterung durch einen tieferen Ton F vornimmt, tritt anch 
das b bervor, um ja nicht den urBprQDglichen Dur-Charakter der Tonart zu mindern. 

Dies alles sind nicht Einzel-Erscheinongen, wie sie der Zufall schafft, sondern 
prinzipielle und durchgreifende Erscheinungen im System. Derartige hartnäckige Durch- 
brechungen eines Systemes finden gemeinhin nur dort Statt, wo ein System auf ein anderes 
anfgepfropft wird, ohne dass dieses ganz ausgerottet werden kann. Die uralte Becitation 
mit ihrem Dur-Tetrachord f g ü h, auf welches das Reis der griechischen Tonarten auf- 
gepfropft worden war, blieb ab der Urstamm weiter bestehen und beeinflusste auch das 
Wachsen dieses neuen Keises. Wollte man die alte Recitations-Melodie in die nene 
Tonarten-Lehre einreihen, so musste man sie als plagal bezeichnen^, da ihr Currens eine 
Terz über der Finalis lag, und zwar als dritten plagalen oder 6. Kirchenton, weil die 
Finale F nnd der Currens a war. Der 6. Ton ist also derjenige, der am meisten dem 
ursprünglichen Tonsystem verwandt war und in den dieses am leichtesten ansehen konnte. 
Daher ist es kein Zufall, dass sich gerade diese Tonart vor allen anderen durch eine 



1) Diese wie die Übrigen Angaben über die UelodiebildnngBlehre aind noi von den Theoretikern 
dei Hittelaltera wll»t OlieTliefert. Um mich ein» fortwKhrenden etOrenden CiUreoe bu übeiliebeD, Terweiee 
ich für die Qnelleoaii gaben in dieeem Kapitel anf die voitreffliche und sehr verdienetTolle ZneammeneteUiuig 
fast aller einachlfigiger Stellen (io Originaltext nnd Debereetznng) von P. ütto EornmQUer >D{eChoral- 
kompoeltioDBlehre vom 10.— 13. Jahrfanndertsc in den Monatsheften 1 Hiuikgeech. IV (1872) 57—112. 

2) Die Regel für die Anwendung dee 6 ist: Alle Tonarten, in denen der Ton F eine weeonttiohe 
Bolle spielt, bedienen «ich d«a h statt K Der Zweck, der alle Anwendnag dea b behemcht, iat die Ver- 
mddnng dea Tritonns innerhalb einer nnd deraelben meloditchen Phrase; für ihn wird stete das Dor- 
Tetradiord eiogeeetat. Durchgehenda verwenden h sUtt k der 6. nnd 6. Ton (Aribo, O. 8. II 218b), meint 
anch der 1. nnd 4. Ton, eelten der 2. and 7. Ton, niemals der 3. und 8. Ton. 

3) Vgl Oaido 0. S. 11. üOb: Hat eine Melodie weniger als 5 Töne, eo ist sie idagal 
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grosse Stetigkeit suszeicbnet: sie ist die einzige Tonart, deren Melodien fast immer nnd 
anescUieBsUch mit dem Finaltone (_F) beginnen, vie dies im Recitativ gescbali. Wir haben 
im 5. Kapitel (S. 50 £) mehrere andre Momente kennen gelernt, ans denen ebea&Us die 
orsprOoglick bevorzugte Stellang dieser Tonart hervorgeht; sie galt mit Recht noch im 
späteren Mittelalter fQr die Grundlage der psalmodischen Recitation and wurde die Grund- 
lage sogar fQr die Stimmung der Orgel u. a. Instrumente. Wie wenig man aber später 
die Psdmodie vergass, beweist der Umstand, dass bei Eweifelbaften Fällen einer Tonart- 
BestJmmoDg die Terwandtschoft der Tongäoge mit der Formel des Saecaiorwn such fernerhin 
den Ausschlag gab. 

Wie beim liturgischen Recitatir unterscheidet man bei aller MelodiebUdong im 
Mittelalter die Anfangs-, Mittel- und Endgruppe. Am wenigsten dem Belieben anheim- 
gestellt ist die Endgruppe einer Melodie, und besonders ist der Eodton einer Melodie 
festgesetzt, wie bereits im vorigen Kapitel des näheren ausgefahrt wurde. Letzter Ton 
«ines abgeschlosseneo Tonstücks ist einer der Töne DEFQ. Auf jedem dieser vier 
Finaiei laufen aber je zwei Tonarten hinaas, nämlich je eine anthentische und plagale, 
und deren Unterscheidung muss unsere nächste Sorge sein. 

Bier gilt nun die Regel: dass die authenUschen Tonarten unter die Finalis entweder, 
wie beim 5. Ton (Finalis F) gar nicht'), oder wie beim 1. 3. und 7. Ton (Final. D, 
£1, G) nur um einen Ton (sehr selten um zwei Töne) hinunter steigen. Die plagalen Ton- 
arten aber sinken mindestens um eine Quarte, wie beim 6. Ton (F), meist aber eine Quinte, 
wie beim 2. 4. 8. (D, 'E, G) unter die Finalis hinab, gehen dafQr jedoch anch nicht so 
hoch wie die authentischen ToDarten: nämlich sie aberschreiteo allerhöchstens eine Sexte 
Hber der Finalis nicht, gewöhnlich gehen sie nur 1 — 2 Mal Aber die Oberquarte der 
Finalis hinauf. Die authentischen Tonarten unterscheiden sich von den plagalen also durch 
ihre höhere Tonlage, sie bewegen sich aach grösstentheils in den höheren Tönen ihres 
Umfanges um ihren Reperkossionston herum nnd gehen nur selten (am An&ng und Ende) 
zur Finalis herunter. Die plagalen Tonarten hingegen bewegen sich in der Tonhöhe ihrer 
Finalis hemm, schlagen diese häufig an, und weichen nur wenig von ihr nach oben oder 
onten hin ab. Daher haben die authentischen sozusagen zwei Finalen: die eigentliche 
Finalis (D, E, F, O) hei Toll-Abschlnss des TonstDckes und die Keben-FinaUs (Affinalis) 
beim Schlüsse der grösseren Abschnitte (Distinktionen) einer Melodie, nämlich auf der 
Quinte (a, c, d) oder (heim 3. Tone) auf der Sexte der Finalis (c). Die Affinalis ist 
nichts anderes ab der Reperkussionston ; sie bildet gegen die Finalis ein sehr bemerk- 
bares Gegengewicht, denn sie kommt ganz unverhältnissmässig öfter zu Gehör als die 
Finalis selber, besonders als bevorzugter Distinktions-Abschlnss. Bei den plagalen Ton- 
arten jedoch ist ein solches Gegengewicht nicht vorhanden; die Finalis, im Mittelpunkte 
des Um&nges der Tonart gelegen^), stellt durch diese Lage selber einen Reperkussionston 



1) Odo, 0. B. I. 261. Guido, 0. 8. IL IIb. 60a. Job. Cotto U. 246a. 

2) Media oenot lie Job. Cotto <Q. 8. IL 243), irobef man an die Mem der altgriechischen 
Mnaik denkm mnw, auf die ein OeMmg immer wieder zurück m kommen pflegt. Der guue Habitui 
plagaler Melodie ist der alten KeciUtion viel konfonner, sIb der der aathentiichan ; deahalb acbeint mir 
der Veraach, die autbentiBchen Tonarten ale die früberen binznatellen, verfehlt. Plagal kommt wohl 
nicht vom griecbiicben nXäyiot •schrig, gchiefi ber, was gar keinen Sinn bat nnd ancfa su av6iytr]( >mMe- 
gebend, selbet-berrlich' nicht einmai einen Oegeueats bildet, Rondern vielmehi vom lateiniichen pla^ = 
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dar. Daher kommt bei den plagalen die Finali's duTchgeheiidB als Schlosston sacb 
der Diatioktionen znr Verwendong. Kleinere A-bschnittchen der Melodie enden auf einem 
der Fiaatis oder A£GnaU3 benachbarten Tone, meist einem derjenigen Töne, welche aach 
den Anfang eines Gesangestfickes ausmachen können. 

FOr den Anfang «nes Tonstfickes gilt nach Odo, aber aach nach Bemo, 
Wilhelm v. Hirschan und Engelbert die Grundregel: jeder reguläre Gesang nimmt seinen 
nattirlichen Anfimg bei der Finalis seiner Tonart Also derselbe Ton, der ein Stück schUesst^ 
soll ihn regelrecht auch beginnen. Aber schon im 11. Jabrhundert gab es, wie es hat 
scheint, beinahe ebensoyiele nnregeUn&ssige als regelmässige Gesänge, und so gilt für 
diese spätere Zeit die Regel: eine Melodie darf nnr mit einem solchen Tone beginDen, 
der zur FioaUe oder deren Quart und Quint oben oder unten in einem konsonanten 
Yerhältniss (Sekonde, Terz, reine Quart und Quint) stebt; oder: der von der Finalis nach 
oben oder unten nicht weiter als eine Quinte entfernt ist Diese Regeln sind freilich fBr 
uns unbrauchbar, denn dabei kommen nicht weniger als sänunttiche Töne einer Tonart^ 
bei ersterer sogar noch einige mehr heraus, die alle als Anbngstöne gleich gut 
verwendbar wären. Die Praxis hat eine Auswahl getroffen, nnd zwar sind es die Töne: 
D E F ac für sämmtliche plagalea sowie für die erste aathentische Tonart (beim 
1. Ton ist C statt c und beim 2. Ton ausserdem A statt a zu setzen), und ^ die 
authentischen dieselben Tdne mit Hinweglaasnng deijeoigen, die unterhalb der betreffenden 
Finalis liegen. Also die Stufe b oder b kann niemals Anfang&ton sein'), wohl aber alle 
fibrigen zwischen A — c. Indessen bevorzugt der eine Ton diese, der andere jene Töne 
als An&ngsnoten. Der 6. Ton beginnt fast ausschliesslich mit F, der 4. Ton meist nur 
mit E oder c^; und überhaupt beginnen die authentischen Tfine nicht unterhalb ibrer Finalis, 
ausser dem ersten Tone, der gern mit C an&igt. Diese Anfangstöne sind denn zugleich 
die Endpunkte kleinerer Distinktionen. 

Gewöhnlich unmittelbar nach dem An&ngstone eines Stückes steigt die Melodie 
authentischer Tonarten zum Reperkussionstone auf, bei plagalen Tonarten f^t sie aber 
meist zur tieferen Quart (seltener Quinte). Dies bezeichnen die technischen Ausdrücke 
Aseen»U8 nnd Descenmu des Engelbert (s. oben S. 77). Ähnliches findet unmittelbar vor 
dem Ende eines Stückes Statt, und zwar steigt hier mit noch grösserer Regelmäasigkeit 
die Melodie vom Reperkussionstone zur Finalis ab, nachdem meist der Reperkussionston 
durch vorheriges Aufeteigen erreicht worden ist Das Abfallen geschieht bei den 
authentischen Tonarten langsam und meist stufenweise, bei den plagalen aber meist im 
Sprunge. Dies ist die Neuma finalis oder der JVopuB^, der so sehr zur Erkennung der 



BcbUg, WMenchlBg, reperciuaio, wie m in Guido« HicroI<^u« Cap. 12 faeiwt Auch heieat Mplagalit 
und nicht jilagidlia. Guido« ÄiufBhnuigen (G. 8. II. 60) lanen keinaa Zweifel daran, daw noch za s^er 
Zeit die PUgal-ToDuieD die hanptaicbliclien waren ; denn bei ihm sind alle Melodien pUgal, anaeer «wenn 
der Geeang nni 1 —2 T&ne unter die Finalis fUlt'. Nicht einmal das üeb«rateigen der Quinte kennzedcluiet 
fflr ihn eine anthentiache Tonart, denn >liat eine Uelodle das Absteigen eines PUgaltones, so ist sie plagali, 
nnd so entscheidet er sich in cweifeUiaft«n FUlaa immer fOr die Plagal-TonarL 

1) Odo, Q. H. I. 2e4b. 

2) Engelbert, G. B. U. 355. 

3) Job. de Mnris (Q. B. IIL 229a) sagt: >ee ist klar, dass die Neuma finalis, wovon ich oben 
sprach, nnd der Tropus ein und dasKelbe «ind, nnd dass jede Tonart ihren eigenen Tropus g^;en das Ende hin 
hat> Der Tropus (beginnt luweilen im Anfange eines Oeaange« oder in der Hitte, Buw«U«n gegen da« Eodei. 
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TonarteD nöthwendig ist und dessen ursprüngliche Gestalt (ein Auf- and Absteigen im 
Tetrachord) wir bereits n&ber kennen lernten. Bei den Plagal-Tonarten kann man jedoch 
am Ende eines Stückes von der Unter-Quart (Quint) zur Finalis aufsteigen. 

Hiermit haben wir die hauptsächlichsten Regeln tar Erkennung der Tonarten 
gegeben, die für die Bestimmung der Tonhöhen der Neumation von ausschlaggebender 
Wichtigkeit ist Zuerst also werden wir unser Augenmerk bei der Entzifferung einer 
Neumation jedes Mol auf die Endpartie zu richten haben. Finden sich am Ende einer 
abgeschlossenen Neumation mehrere aufsteigende Zeichen, wie namentlich mehrere Podati, 
ein Quilisma u. &., so können wir ohne weiteres eine pl^ale Tonart annehmen. Finden 
wir im Gegentheil viele absteigende Zeichen hinter einander, so kann man eine authentische 
Tonart vermuthen. So z. B. wird die Neumengruppe am Schlüsse italisch ^/V^^^~ 
oder fränkisch J^^ ohne Zweifel das Vorhandensein einer Plagal - Tonart anzeigen, 
während z. B. eine Neomengruppe von 5 absteigenden Tönen wie diese /'■., am Schlüsse 
eines Tonstückes ebenso sicher auf eine anthentische Tonart hinweist. Findet sich vor dem 
Schlüsse aber cur ein Auf- und Absteigen von einer Terz oder Quarte, so wird man auf eine 

Plagal - Tonart schliessen können, wie z.B. bei der Schlussgmppe 't im obigen Bei- 
spiele auf Seite 79, oder bei _ /i . fränkisch ^n* oder /f). 

Hat man nun festgestellt (was wie gesagt meist aus der Zeichengrnppimng des 
Tropus am Schlüsse zu erkennen ist), ob eine authentische oder plagale Tonart vorliegt, 
so ist die nächste Frage, welche von den je vieren dieser beiden Klassen von Tonarten 
Statt bat. Da hat nun fast jede Tooart ihre besonderen Merkmale. Liegt ein auÜientiscber 
Ton vor, und es findet eich trotzdem ein An&teigen unmittelbar vor der Finalis, also 
italisch J ~ oder ff ~, fränkisch ^/, so hat man es mit dem 1., 3. oder 7. Ton zu 
thun; findet ein solches Ansteigen nicht Statt, so kann man den 5. Ton vermuthen. 
Kann man nachweisen, dass der höchste Ton des Tropus eine Sexte Über der Finalis 
liegt, so hat der 3. Ton (Finalis E) Platz u. s. w. Ist aber ein Plagalton festgestellt, so 
hat man zn beachten, dass der 6. Ton nur um eine Quarte unter die Finalis gehen kann, 
die übrigen aber um eine Quinte; ferner dass der Reperknssionston, von dem ans das 
Fallen des Tropus zu geschehen pflegt, beim 2. and 6. Ton eine Terz, beim 4. und 
und 8. Ton eine Quart über der Finalis liegt. 

In ihrer einfachen, ursprünglichen Fassung findet man die Tropen in manchen 
fränkischen Antiphonaren der älteren Zeit am Ende einer Gruppe von Tonstücken über 
den Tokalen oiaeuouae, das ist Gloria ■ ■ . ■ aeailarum Amen; so z. B. in einem sehr 
sorgföltig geschriebenen Antiphonar der Bibliotheca Angelica in Rom B. 3. 18 aus dem 
10. Jahrhundert, auf das ich bereits N S. I. H hinwies. Hier ist sogar die Zahl des Eirchen- 
tones dsau geschrieben. Häufig aber wurde dieser „computus" wieder ausradirt, wie Elias 
Satomo (1274) berichtet, aus Bosheit der Sänger, die solche Angaben als Eselsbrücke 
betrachteten, und dann sei es (nach Elias) freilich unmöglich, zu wissen welchem Tone 
das Seculomm und die von seiner Formel beherrschten Tonstücke angehörten. In den 
Büchern der päpstlichen Kapelle aber wie in den Büchern der Lombarden (Italiener) sei 
der Computus Überall angegeben'). 

1) Oetb. Scr. IIL 35b. 
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Di« Praxis des früheren Mittelalters bestätigt also vollauf, wsa icb Aber die Qe- 
schicUte des Evovae im 5. Kapitel festgestellt habe; seine Tonfonaeln waren für den 
ganzen kirchlichen Gesang prinzipiell massgebend, sie waren das Erkennungszeichen der 
Tonarten. Diese Tropen wurden in die Gesänge mit einbezogen und namentlich der 
Endpanie eines Gesanges als Merkmal seiner Tonart einverleibt. Dabei galt die Regel, 
dass dieses Neama finalis im allgemeinen Mhesteos auf der fOnft-letzten Silbe beginnen 
mflsse'). 

Das Kadenz- Zeichen n spielt hierbei eine wesentliche Rolle, da es meist die 
Halbtonstnfen markirt; und wenn wir z. B. die Keomen des Evovae fDr den ersten Ton 
bei Hncbald rergleichen mit derselben Tonformel, wie sie noch heute id Gebrauch ist'}: 

I I d I I ^ 

I so sehen wir die wichtige Funktion dieses Zeichens, 

die wir schon kennen lernten, «nch hier bestätigt. Denn ouch hier entfallt der An&ngs- 
ton der Clivis auf die Oberstufen der Halbtonschritte c und f. Das Evovae des zweiten 

Tones hat bei Hncbald die Zeichen ^ —J l 4 — ^■^- r p\ 1" ' Jl ~1 Tl Tj\ I " J """^ '" 

ähnlicher Weise hat man hei den anderen EvoTae-Formeln bestimmte Änhaltepunkte für 
die Erkennung der jeweilig vorliegenden Tonart. 

Wir haben non als das hervorragendste Zeichen des Tropus oder Neama finalis, 
gewissermossen als Kern und Angelpunkt dieser ausgedehnteren Kadenz, das Clivis' 
Zeichen kennen gelernt. Wenn nun, wie oben bemerkt, der Tropus im allgemeinen mit 
der fünft - letzten Silbe beginnen soll, so dürfte sich dies in erster Linie wohl eben auf 
jenes Kadenz- Zeichen beziehen. Und in der That: in den Evovae-Formeln des Hncbald 
ebenso wie in denen des Ängelica • Äntiphonares steht ausnahmlos dos Zeichen /f an 
fünft- oder viert-letzter Stelle. Dies liegt ja auch schon in dem Gebrauche des Saeculorum 
Amt/R (£Wvae). Dessen erste Silbe beginnt mit dem Tonus currens der Psalmodie (dem 
Reperknssionstone der Tonarten), und auf der zweiten oder dritten Silbe setzt der Tropna 
ein'). Hiermit haben wir nun drei Änhaltepunkte für die tonliche Bestimmung der Tropen: 
1. den Tonus currens (Reperknssionston) an 6. (oder 5.) -letzter Stelle, 2. die Clivis an 
5, (oder 4.) -letzter Stelle auf der dem Currens zunächst liegenden Halbtonstufe; 3. das 
Zeichen an letzter Stelle, schliessend mit der Finalis. Es ist damit für den Tropus das 
Wesentlichste gegeben: sein Anfangston, sein Yerhältniss zu der oder (wo der UuEiing 
der Tonart zweie in sich schliesst) den Halbtonstnfen und sein Schlusston. Die Qbrigen 
Zeichen müssen also Töne und Tonbewegungen angeben, die vom Currens zur Finalis 
hinführen; sie sind mehr oder weniger Füllsel, ihre tonliche Abschätzung mag approximativ 



1) EliM Saloino, O. B. III. 41 ■. 

2) Oarb. Scr. I. 229. — Liber gradnalU, Toomar e. B. 8. 8. 

3} Joh. de Mnrii (Q. B. III. 229 f.) neont den Tropus, der am Ende eine« Geaaugee auftritt, 
Umor Dod sagt: >Der Tenor eines Oesuiges wird durch die beiden W&iter StevlorMm Amen gekenDzeichaetc, 
er ist «ne bestimmte Modnlatione-Foruid (aptitudo modaUtioDis), die eiDeo Oesang innerhalb der GrensMi 
a^er Tonart hält (teDeaij. 'Da der Tenor jenes Tones, der du Secnlomm Amen ausmacht, das Ende 
dce Veraikela Gloria patri ist, so ist klar, wie genanntes Versikel endigt Deshalb iat xutnseheii, wie 
man cn b^inoen hat voraagsweise gemiw den ErfordemiBen der Psalmodie' u. s. w. 
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geschehea. Die Uacbald'scb« Formel z. B. des 8. Tones _r O / - ., V' wird also kuaa 
noch grosse Schwieiigkeiten bereiten. Finalis des 8. Tones ist G zu dem ein Podatos 
aofwSrts fOhrt, also y = FO. Reperkossionston ist e, er ist die Tonstufe des der Cliris 
Toraofigebenden Tones, diese selbst ist mithin c-A oder fränkisch gevöbnlidier e-ü- Bleibt 
ntir noch die aufrechte and die beiden liegenden Virgen za bestinunen, deren Töne 
zwischen k und F liegen, also am natflrlichsten als a and g aozosetzen sind. Mitbin ist 

die approximaÜTe Entziffemng: 

Der Tropae findet sich aber nicht bloss dem Schlosse der Melodien einverleibt, 
sondern nicht selten ist er auch in die Anfangepartie eingeschoben. Johannes de Muris 
sagt darfiber'): 

•Ttoptu üt eine gewine Toophraae (procltmatlo voch), die in einer bettimmten Tonut (qwdali 
toDo) geBODgen ood meüt g^eti du Ende jedem OesanKe einverleibt wird. Wenn n den Anfang oder 
die HiUdparüe einee Oesuigei bildet, iit dwooch immer die Abeicht des InuiitTecbteD Säagera, die Melodie 
znm eiDdriDgUcben Ende iigend eines Spesialtonee oder eineB speziell besbeichtigten inrüclc sufObrao. 
DiesM ZniückfObreD (retorrio), dieee Tonpbrue, beiMt Tropiu (rgduos von ighuir, verten, Utrqiien), d. b. 
da« Znrflckwenden (ocmvenio) m dem vom Sioger beabnchtigten Tone. Der Tropiu beginnt laweilen 
im Anfange dei Uelodie nnd wncbt Dianala tdd dem geeetEminigea Verlaufe (a Uge vel cono, nimlicb 
der T<xiart) ab, wie a. B. in der Aotipbone •Omnibiu denm tim«Dtibna*, wo hficbstcoB nnr die Dommeo 
aber die Tooait im Zweifel bleiben kSonen. Zuweilen encheiot der Tropiu auch in der Hitte einer 
Melodie, anweilen ancb gegen Ende nicht weit vom 8chlaaH^< 

Überall sahen wir die Sorg&lt der mittelalterlicheo Eomposiüoa, die Tonart dorch 
bestimmte chsrakteristiscbe Tonfonneln m&glicbst ansznprägen, und man würde der Ton- 
koDSt von damals den Vorwarf des Formelhaften und Scbematischen nicht ersparen können, 
wenn sie nicht dnrch andere Hil&mittel ihren Melodien eine reichere Yerschiedenartigkeit 
za verleihen nnd die künstlerische Freiheit zu erhalten gewosst hUte. Schon durch die 
Mannigfaltigkeit ihrer acht Tonarten waren die Alten im entschiedenen Tortbeile gegen 
ans; aber auch die Freiheit rhythmischer Kombinationen, dte ihnen in unvergleichbar 
höherem Masse als ans za Gebote stand, bewahrte sie vor der Oede des Schemas. 

Auch die Mittel-Partien der Gesiwge waren keineswegs der WillkOr flberlossen; 
auch hier gab es bestimmte Regeln und Gesetze, die der Komponist und Sänger, mitbin 
auch der Neumator und Neumen-Leser, genau kennen nnd beobachten musste. Eins der 
wichtigsten Gesetze ist hier die Lehre vom Reperknssionstone. Dieser ist, wie wir bereits 
sahen, ein Haupt-ErkennangszeicbeD für die Tonarten. Wo er eine Terz über der 
Finalis liegt, hat entweder der 2. oder 6. Ton Statt; liegt er eine Quarte Ober der Finalis, 
so bat maa es entweder mit dem 4. oder 8. Ton zu thun. Diese vier Töne sind plogal; 
bei den authentischen liegt der Reperknssiouston höher: auf der Quinte beim I. 5. 7. Tone, 
anf des Sexte beim 3. Tone. 

Der Reperkussionston spielt nun bei den beiden Gruppen von Tonarten, authentischen 
tud plagalen, eine recht verschiedene Rolle: bei den Flagal-Tonarten ist er der eigentliche 
Gipfelpunkt der Melodie, ein höherer Ton als er darf bloss sozusagen im Fluge und Yor- 
übergehen angeschlagen werden, ein Öfteres Wiederholen darf nur auf dem Reperkassions- 
tone stattfinden. Denn — so lautet das Gesetz, das Odo, Guido u. a. als bindend 



1) Gerb. Scr. IIL 328a. ^L dazu MaKhettns v. Padna, Lacidariun (1274t O. S. 119b. 
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betrachten — sobald eine Melodie 3—5 Mal^) die Quinte über der Finalja angiebt (percatit), 
BD ist er nicht mehr plagal, sondern authentisch. Der eigentliche Reperkuesionston der 
Plagalen ist, vie oben ausgeführt wurde, die Finalis selber, am die Bich die Melodie vie 
am ihren Angelpunkt dreht, und auf die alle Distinktionen der Melodie kadenziren. 

Bei den authentischen Tonarten aber ist der Reperkussionston nicht der Gipfelpunkt 
der Melodie, denn diese steigt erheblich Qber den Reperkussionston bioaus bis zur Oktave 
und Kone der Finalis. Die Melodie der authentischen Tonurten bewegt sich überhaupt 
meist in der oberen BSlft« des Umfanges der Tonart; nur am Abschlüsse sinkt sie zur 
Finalis herab. Für jene obere Partie, in der sich die Melodie authentischer Tonarten 
bewegt, ist der Reperkussionston der Drehangelpunkt, genau so wie die Finalis fitr die 
Plagalen. 

Man stellte im 13. Jahrhundert eine sehr wichtige Unterscheidung zwischen Finea 
(Finales) und Regujae, wie Elias Salomo sagt, oder nach Job. de Muris^ zwischen Clavea 
fropriae (finaiea) und däcr^vae auf. Erstere waren die eigentlichen Finalen der Ton- 
arten, also DEFO, letztere lugen bei jedem der Tonarten um eine Terz b&her, also 
bezflglich auf FQ a A. Diese claoea tütcrdivae waren die eigentliche Greozscheide der 
plagalen und authentischen Tonarten; denn unter die ClaTis discretiva durfte eine authentische 
Melodie im Allgemeinen (ausser in der Schluss-Kadenz) nicht hinab, eine plagale ebenso 
nor ausnahmsweise hinaufgehen. Wir haben also die eigentlichen Tongebiete authentischer 
nnd plagaler Melodien unter BerKcksichtigung der obigen Angaben über den Um&ng 
der Tonarten folgen dermassen abzugrenzen: 



Authentische Töne: 




I^e Viert«l-Noten ceigeo den Umfuig oacb obeu und nnteo ao, die halben Noten deuten die 
Finalia (unten) und den Beperknteiositon (oben) an. 

Was nun die Melodik selbst angeht, so lassen sich aus den uns von den Theoretikern 
Qberbeferten G&setzen und Hegeln solche auch für die Keumen-EntzifFemng brauchbare 
heraosbeben . 

1, Die Melodik des Mittelalters ist in erster Linie auf diatonisches stufen- 
weises Fortschreiten angewiesen. Nach einem Halbtone müssen sich dabei anf- and 
abwärts zwei Ganztöne aoschliessen. An Sprüngen giebt es überhaupt nur vier: die reine 
Quint nnd Quart, die grosse und die kleine Terz. Dabei gilt die Regel: je grdsser der 

1) Guido 0. 8 II. 60a. Cottu O. B. II. 245b. Joh. de Huria III. 226b. 

2) Eliaa G. 8. ni. 401 &5f. — Joh. de Muria 0. a III. 22öi 
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Sprang, desto seltener kommt er vor; z. B. zwei Quintensprünge hinter einander werden 
▼enniedeD. Eine weitere Beschränk an g ist: Qointsprünge sind nur bei antiientischeii 
Tonarten erlaabt, die plagalen sind aof Quarte and TerzeprOoge beschränkt; nnr beim 
4. Tone ist der Quintenepnuig E-h aof and ab zulässig, weil hier eine Terwecbselaog 
mit dem entsprechenden aothentiscben Tone (Reperkossion E-c) nicht za befürchten ist. 
Ein grösserer Sprung (Quinte oder Quarte) aufwärts geschieht in der Kegel nur nach 
dem Reperkassionstone hin. Wiederholung eines and desselben Sprunges ist bei Terzen 
selten and bei Qaart und Qnint darcbaus verpönt. Grosse Sprünge kommen am meisten 
in den authentischen Tonarten vor; denn da sie sich durchaus in der höheren Lage ihres 
Umhnges aufhalten sollen, so kehren sie, wenn sie einmal in die tiefere Lage hinab- 
gestiegen sind, schnell und meist durch einen Quintensprung von Finalis auf den Beper- 
knesionston zur Höhe wieder zorflck. Besonders zeichnet sich durch grössere Verwendung 
von Sprüngen der 3. Ton aus. Der 5. Ton wendet häufig den Sprung i^a c an. 

2. Die diatonische Fortschreitang hat ebenfalls ihre Beschränkungen und Regeln. 
Da es in der diatonischen Oktave nur 2 — 3 Halbtöne giebt: e-f, h-c (und a-t). gegenäber 
fflnf Ganzton schritten, so überwiegen schon natnrgemäes die letzteren. Aber die Anwendung 
des Halbtonschrittes erleidet dazu noch besondere Beschränkungen. 

a) Einen Halblonschritt b-h giebt es überhaupt nicht; niemals dürfen in einer 
Neamen-Gruppe beide Töne zugleich vorkommen. Der Ton b tritt überall dort ein, wo 
er in irgend einer Beziehung zu dem Tone F steht. Dies ist besonders in denjenigen 
Tonarten der Fall, in denen F eine grössere Bedeutung namentlich als Finalis oder 
Reperkussionston besitzt, also im 2. 5. nud 6. Ton. Femer in Gängen, die von F aus 
oder über F aufwärts noch um drei Stnfen steigen, am dort wieder umzakehreu z. B. 
FOahag; hier wird stets b statt h genommen. 

b) Einen Halbtonscbritt für sich allein za gebrauchen wird vermieden; es mnfs 
ihm vielmehr ein Ganztonschritt vorangehen oder folgen'). Der Halbtonschritt erscheint 
daher fast immer, der Forderung nach sogar stets, verbanden mit einem Ganz- 
tonschritt oder einem Terzen- nnd reinen Quart - Sprunge. Besonders häufig ist 
deshalb die Verbindung: Halbton und Ganzton oder umgekehrt, d. h. also DEF. 
EFO, Oab, akc, hed und umgekehrt. Solche stufenweise auf- oder absteigenden (eng- 
gefübrten) Terzen sind überaus beliebt und werden durch die N^eumen-Gruppen Qnilüma 
(ital. J fränk. ,«/), Scandiats (ital. ^ - 1 fränk. ,•/), Clitnacus (ital. 1 « fränk. /■.), 
sowie, falls der oberste Ton auf/", c oder b fällt, durch die Kadenz -Yerbindung Ctivis 
mit Punlü ^tal. a^ fränk. O .) mit ganz besonderer Vorliebe dargestellt. 

c) Selbständiger, ohne diese Anlehnung namentlich an einen folgenden oder vorher- 
gehenden Ganzton, erscheint der Halbton hauptsächlich nur in Seperkasston, d. h. dann, 
wenn einer der beiden Tonstufen des Halbtones wiederholt wird z. B. eef, fee; eff, ffe; 
efe, fef, was zwei (oder mehrere) Male nacheinander wiederholt werden kann, z. B. eef 
i^ft ffefee. Aber auch hier müssen sich die Halbtonstufen an Töne oder Tongrappen 

1) Getb. Scr I. 2T8b: >Ee i«t in Buug auf Wohllaut wie Richtigkeit bewer, lieber einen oder 
zwei QuEUSne ohne Halblon tu einer Heumeußgur sn vereinigen {in consonantia poni), ab einen Halb- 
tonachritt ohne Oanzton. DiejenigeD Qattungea von ToDfUleo aber, von denen ich auch immer geaagt 
habe, diu eie (bloes) durch einen Halbton auagefObrt würden, eiod meiner Überzeugung nach eher in su 
bMcbeideaeiu, ala in tu häufigem Haawe anzubringen« (Odo). 
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vor- and nachlier angliedern und dQrfeo so nackt nicht gebraucht werden. Das ist z. B. 
der Fall in folgenden Verbindungen cfe-ed (ital. |' *j) oder ef-fe (ital. J "), fe-fg 

(ital. *] *^ franfc. / y ) oder Ja - aj/ (ital. ** *) fr&nk. ^') Äo-ai//" (ital. *\ ) oder in 
einem auf - absteigenden Gange z. B. fgahag und in ähnlichen Fallen. Diese 
Regel, wenn nicht Gesetz, ist für das Neamen - Lesen von ganz erheblicher Bedeutung. 
Denn auf die Feststellung des Halbtonschrittes kommt wenn auch nicht alles, so doch 
wenigstens sehr viel an. Wie schon der Name „Kepercussio" andeutet, haben wir es hier 
mit einem Nachball der psalmodischen Reperkussion, des Tonus carrens, zu thnn, der ja 
im ursprCnglichen Recitativ unter der Holbtonstufe a-h auf dem Tone a lag und durchgehends 
eine starke Hinneigung zum Halbtonschritt ab (namentlich in der Figur des Spiritus asper 
aha mit nachfolgendem g bei Einleitung einer Kadenz) aufwies. Der Halbtonscbritt in 
R«perku8sion bildet« also das Bindemittel zwischen zwei einander entsprechenden Ton- 
gruppen; der Halbton war gewissermassen der Kitt zwischen den beiden Tongäugen. 
Man nannte dieses Zusammenleimen zweier Tongruppen durch den Halbtonscbritt die 
Beplieaiio syUaharum. 

3. Die Verwendung der Ganztonschritte ist am wenigsten beschränkt. Man 
wird also eine Einzel-Neume, die eine Bewegung in zwei Tönen anzeigt wie namentlich 
den Podatus, gewöhnlich durch einen der 5 Ganztonschritte zu übertragen haben (c-<i, 
d-e, f-g, g-a, a-h; nicht aber h-e, da h nur eine Aushilfsstufe zur Vermeidung des Tritonns 
f-h bildet). Auch zwei Ganztonscbritte hinter einander auf- oder abwärts sind gut; nicht 
aber drei Ganzt&ne, denn diese würden ja einen Tritonns ergeben. Hier gilt durchaus 
das Gesetz Odos von Clugny: nach zwei Ganztönen folgt mindestens ein Halbton; nur 
wird das Dur-Tetrachord cdef aufwärts und besonders abwärts (wie schon oben mit- 
getheilt) als gemein vermieden. Man hielt (für uns merkwürdiger Weise) einen Quarten- 
gang mit schliessendem Halbton für hart und rauh, und bevorzugte solche Quartengänge, 
wo der Halbton in der Mitte lag. Daher passen denn auch enggeführt« Quinten, in denen 
dies sowie der Tritonns vorkommt, nämlich efgah und fgake, wie Aribo sagt, nur für 
Eulen und Kanze und sind durch den betreffenden Quintensprung (e-h, f-c auch f-a^) 
zu umgehen. Wo also eine Neumengmppe ein un unterbrochenes Auf- oder Absteigen 

durch 5 Töne aufweist, (z. B. ital. ^/^ fränk. _.-•/ oder umgekehrt), kann nur eins 

von den Pentachorden edefg, defga, gahed oder ahede gemeint sein. 

4. Aus diesen Gesetzen ergeben sich diejenigen Qber die Verbindung von Ton- 
scbritten und Tonsprüngen meist von selbst. Ein Schritt und ein Sprung können nur 
dann eine Verbindung eingehen (d. h. in einer Neumen-Gruppe vorkommen), wenn sie 
zusammen nicht mehr als den Umfang einer Quinte ergeben, wobei auch noch ein über- 
mässiger Quarten- oder verminderter Quinten-Sprung durchaus nicht vorhanden sein darf 
und alle übrigen Rauhheiten vermieden werden müssen (die namentlich durch alles, was 
an den Tritonus gemahnt, erzeugt werden). Eine Tonverbindung von Ganztonschritt und 
kleinem Terzensprung (z. B. cd-f) ist gut, niemals aber dürfen einem Ganztonschritt 
zwei weitere Ganztonschritte oder eine grosse Terz in derselben Richtung 
folgen. Dies gilt natürlich auch nach zwei Ganztonschritten (z. B. cde-g). Überhaupt 

Flalieber, Heamen-Slodlan n. 13 
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kann dem Ganztonschritte gar kein andrer Sprang in gleicher Richtung folgen 
als eine kleine Terz oder eine reine Quarte; einem Halbtonschritt aber kann 
in gleicher Richtung von Sprüngen überhaupt nur eine grosse Terz folgen. 
Umgekehrt dürfen einer kleinen Terz nur ein oder zwei Ganztonschritte oder 
eine grosse Terz, einer grossen Terz aber nur ein Halbton oder kleiner 
TerzenspruDg nachfolgen. Einer Quarte folgt in gleicher Richtung überhaupt 
nur ein Ganztonschritt, einer Quinte in derselben Richtung überhaupt keine 
Tonbewegung (wenigstens in der Zeit bis zum 12. Jahrhundert hin, A. h. in der 
klsssischen Zeit der Neumenschrift). 

Alles lässt sich zusammenfassen in folgenden 3 Sätzen: 

1. Zwei gleiche Tonschritte in gleicher Richtung kOnneo nur zwei GanztOne 
(nie mehr) sein. 

2. Von ungleichen Tonschritten in derselben Richtung können nur kombinirt 
werden a) Quart mit grosser Sekunde und b) Sekunden mit Terzen gegenseitig. 

3. Im letzteren Falle folgt einem kleinen Tonschritte (kleiner Sekunde und 
kleiner Terz) nur ein grosser (grosse Terz und grosse Sekunde) und umgekehrt 

Der Gewinn, den uns diese einfachen und so sicher begründeten Regeln bringen, 
ist ganz erheblich. Denn alle Tonbewegungen, die nur denkbar sind, mitbin 
auch alle Neumen, scheiden sich in drei Klassen: in aufsteigende, wiederholende 
und absteigende. Wir wissen bereits aus unseren bisherigen Untersuchungen, welche 
Menmen eine aufsteigende, welche eine absteigende Bewegung und welche eine Ton- 
wiederholung anzeigen. Aufeteigende Zeichen sind vor allem der Akut (die stehende 
Yirga) | und der Fodatus J. Folgen sich nun z. B. drei solcher au&teigender Zeichen 
Dach einander in einer und derselben Phrase, so ist ron vom herein das Aufsteigen in 
Oanztönen ansgeechlossen : zum mindesten eins dieser Zeichen muss eine andere Tod- 
bewegong anzeigen, entweder eine kleinere, d. h. einen Ualbtonschritt, oder eine grössere, 
d. h. einen Sprung. Sind aber schon zwei Ganztonschritte vorauf gegangen, so kann es 
sich nur noch um den kleinen Terzensprung handeln; ist ein Ganztonschrilt- und Halb- 
ton - Schritt voran gegangen, so kann nur der grosse Terzensprung in Frage kommen. 
Denn andernfalls würde der Umfang einer Quinte überschritten werden, was, wie wir 
sehen werden, nicht sein darf. In dieser Weise regelt die Lehre der Theoretiker die 
Neumation. Wie der Komponist an sie gebunden War, so der damalige wie der moderne 
Neumenleser. Die spezielle Terwerthung und Durchführung der Regeln und Gesetze im 
Einzelnen ist Sache der Praxis. Hier muss ich mich begnügen, die Hil&mittel zur 
Eutzifrerungs-Praxis gegeben zo haben; und dies nmsomehr, als noch manche Fragen zu 
erledigen sind, die naturgemäss mit jenen Gesetzen Hand iu Hand gehen. Denn wie 
ich schon andeutete: die Neumen-Entzifferung ist nur möglich bei Berücksichtigung des 
gesammten verwickelteu Komplexes der mittelalterlichen Traditionen über die kirchliche 
Tonkunst 

Der NenmeDle««t muMte dieie Begeln praktisch völlig behemcben. la ihnen, die ja mit dem 
Ton^tem selbet g^eben waren, lag du FoDdament für den Komponisten wie für den Singer, d. b. für 
das Neumiren nnd NeomeoUaen. Das ist die Erkl&rang fOi die vielen Jiieher nnbc^;reiflichen ThataacheD 
nnd Fragen, r. ß.: I. warom alle Üieoretiker dee Hlttelaltete immer and immer wieder bis Eum übwdnua 
diese Lehren wiederholen nnd dabei meist mit keiner Silbe ihrer Kenmenechrift ErwShnaiig thnn oder na 
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gKT einer eingehenden Beeprecbiiag würdigen T 2. warom die frinkischen Nenmatoien ihre Nenmenzeichen 
ao nachlSsaig hKndbabeo , daaa hier von einer cheiroDomiachen Ordnung der Neamen kaam noch 
die Bede edn kann? Ja, gar nicht seit«)) Bind die frfinkiachen Kenmen ungekehrt geordnet, als die 
tat- oder absteigende Tonbewegong verUngt Die Chdronomie schien den fr&nkiachen Eomponiaten 
eben entbehtlich, wo mflndUche Lehie und achriftliche Theorie vikarirend «ntrateo, weil ja die 
Melodiebildnngslehre aljee Nihere beeagte, nod diese selbst war nor die Praxis, der Utu ta der 
fondamentalen Lehre vom diatonischen Tonsyetem und den Tonarten. Der Nenmenleeer wandert Schritt 
vor Schritt mit gebnndener Harechroate; aber dieee selber ist so dslvoll, einfach and EWeckmissig, daas 
es nnr eines gesonden AfenschenTerBtandee bedarf, nm mit dem Tonsysteme nnd der Lehre von den Ton- 
arten selbst die richtigen Wege tu finden. Wir aber haben an dieeen einen so feeten Anhalt, daas Ober 
Neamen indifferenter Natur oft kaam ein Zweifel bei ihrer Cb«rtragnng henacheu kann. Hienn komman 
non noch andere Hilfsmittel and Neamen von weniger relativer, fast absolater Tongeltang, die uns weiter 
den W«g durch das Labyrinth der Neamen fOhren, nnd aaf die ich im elften Kapitel niher eingehen werde. 
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Zehntes Kapitel. 
Nenmeii-Verbiiidaiigen and Hensor der Nemnen. 

Obige Gesetze kommen, als Fundameatal-S&tze des Tonsyeteme, sww Bbersll zur 
CreltuDg, aber am häufigsten mflsseo sie doch bei den engeren TonverbindiuigeD, den Neomen- 
Crruppen in Rfichnang gezogen werden. Bei der Lehre tod den Ton (NeDmen)>Yer- 
bindungen zu Crruppen lehnte man sich bewnsst an die grammatikalische Syntax der 
Sprache an. Mit Kecht; denn die gebildete Mosik des früheren Mittelaltere war aus- 
schliesslich Gesangsmusik , also Tonsprache. Für die früheste christliche Kirche war die 
Mosik nur ein Mittel zum Zwecke, die Sprache und ihren Inhalt wirksamer zq Gehör zu 
bringen. Die Bibelworte, der Sprachtezt waren so völlig Hauptsache, dass man der 
Tonkunst nicht die mindeste Selbständigkeit erlaubte. Nur wo der Sprachtext eine Ruhe- 
pause machte, da durfte sich die Stimme mit einer entsprechend kurzen oder längeren, 
immer aber massvoUen und bescheidenen Tonbewegung hören lassen [Kadenzen); im 
übrigen waren die Stimmbewegungen nur Zugesang, sprachlicher Äccent Wir folgten 
der Weiterentwicklung dieses christlichen Becitatives und sahen, wie die biblischen Texte 
zuerst abgekürzt, dann umgeformt und schliesslich durch andere Texte ersetzt wurden, und 
je mehr das Bibelwort an Autorität verlor, desto mehr trat die Musik hervor, um schliesslich 
das Wort zu beherrschen. 

Indessen hatte die Gesangskunst der damaligen Zeit des engeren Zusammenhang 
mit der Sprache noch nicht vorloren; deshalb lehnte idch auch die Theorie der Melodie- 
biJdung an die Grammatik an. Nicht nur die Lehre von den Distinktionen zeugt dafür, 
sondern auch die Tonverbindungen innerhalb der Distinktionen waren von den Wort- 
bindungen und der sprachlichen Gruppiruog des Textes abhängig. So zerfiel ein Tonstück 
(Yereikel, Antiphone, Kesponsorium) in Abschnitte (partes), ein Abschnitt in Satzglieder 
(distinctionee), ein Satzglied in Silben (sjllabae) und eine Silbe') bestand aus 1 — 5 Tönen, 
die im Konsonanz- Yerhältniss, d. h. im Yerhältniss der kleinen und grossen Sekunde oder 
Terz oder in dem der reinen Quart oder Quinte zu einander standen. 

Eintönige Neumen sind natürlich nichts seltenes und machen den Kern der 
Neumationen aus; besonders herrschen sie in recitatorischen und in den sich an das 
Recitativ anlehnenden oder aus ihm hervorgehenden Gesängen durchaus vor. Während 
aber im Recitativ ein und derselbe Ton beliebig oft wiederholt werden konnte, galt im 

1} Guido (Q. ä II. U): >Wie m in der Metrik BDchstabeD und Silben, BatEtheile (putee) und 
VeTsfÜMe und Vene giebt, so giebt ea in der Melodik (hannonia) ElSoge oder TCoe, deren einar, bwu 
oder diei in Silben KUBunmengsffigt werden, und dieee ergeben fOr sich allein oder verdoppelt öne 
Neuine, d. h. einen Satztheil der Centilene. Ein einselner Satitheil oder mehrere bilden ein Sattglied 
(Dietinktion) d. h. eiue pusenile &t«lle Eom Athemholen.« Vgl. auch B. 49 und Udo G. 6. L 275. 



y Google 



Neamen -VerbindiiDgea. 101 

KoDstgesange des 10. — 12. Jahrhuaderts das Gesetz, dass man einen Ton nicht 5fter 
ab höchstens 4 Mal hintereinander wiederholen solle. „Oeftere Wiederholung ekelte an"'). 
Überhaupt soll öftere Wiederholung derselben Tonbewegungen möglichst Tennieden «erden. 

Zweitönige Neumen könoen, wie wir bereits sahen, einen kleinen oder grossen 
Sekimdenschritt oder aber einen (kleinen und grossen) Terzen-, reinen Quarten- oder 
QointenspruDg darstellen. 

Mebrtönige Neumen messen ebenfalls mit ihren Tonbewegnngen im Rahmen 
einer Quart oder Quinte bleiben. Bis zu 5 Tönen können zu einer einzigen solchen 
Tonfigur vereinigt werden, wobei natQrlich die manig&Jtigsten Tonkombinationen stattfinden 
können: Gänge in einer Richtung auf- oder absteigend, Gänge mit Überspringen eines 
Tones oder gemischte Bewegung auf und ab. Hierbei kommen die oben gegebenen 
Regeln der Tonfortschxeitnng voll zor Geltung. Immer aber stehen diese Kombinationen 
unter dem Gesetze: Gesetzlich darf eine 2—3 tönige Nenme den Raum einer 
Quarte oder Quinte nicht überschreiten. Quinten und besonders Quarten 
beherrschen die Kantilene. Deshalb strebt jeder Ton danach, seine Quart 
oder Quint über oder unter sich zu haben. ^) 

Aber nicht bloss die Töne innerhalb einer und derselben Tonfigur stehen zu 
einander in enger Wechsel-Beziehung, sondern auch die verschiedenen Neumen wieder 
anter sich. Einem Quartenspmnge aufwärts soll ein Quintengang abwärts nachfolgen und 
umgekehrt; einem Quintensprunge aufwärts entspricht am besten ein Quartengang abwärts; 
einem Qnintengange aufwärts soll ein Qninten- oder Quartensprung oder ein Quint- und 
Quartgang mit Auslassung eines Tones (oder zweier) folgen u. s. w. Auf diese Weise 
entspricht der Quinte der einen Neomen-Gruppe eine Quarte der andern. Biese Wechsel- 
beziehungen zwischen den Neumen bildeten die Lehre von der Conixmctio motuum'). 
Hierbei unterschied man, sehr fein und mustergiltig für theoretische Behandlung der 
Melodik, zwischen höher- und tiefer-, neben- und zwischen-gestellten und Ober- 
greifenden Tonbewegnngen (proe-, sup-, ap-, interpoeiina und eommisUm). Die in den 
Handschriften von Guidos Micrologus fehlenden wichtigen Neumen-Beispiele 'finden wir 
in dem Traktate De mtuica antiea et nova, Cap. 86 in Montecassino, abgedruckt in 
Goussemakers BiiAoire de ^Harmonie au moyen-äge*). 

1, Eine übergestellte Neume steigt stets Ober den ihm vorausgehenden Ton. 

2. Eine untergestellte Neume folgt einer höheren Tonbewegung nach. Die 
Handschrift von Montecassino giebt als Beispiele für abergestellte, d. h. also höher steigende 
Neumen diese beiden ^ und J ; als Beispiele aber für untergestellte, deren Anfangstöne 
also tiefer ab die vorangehende Neume liegen, die entsprechenden Neumen: 1 und ^■ 
Diese Unterscheidung der beiden Zeichen-Paare ist wichtig; in solcher Form und 
differenzirten Bedeutung werden auch in der That jene vier Neumen in den Denkmälern 
verwendet. 



1) Aribo G. S. T. 226 : Si hoc rarum fuerit, amplectetnr, saepiue enim repetitum fa«üdinm generabit. 

2) Fropter diat«Bearon et diapente, qnae in cantilenis pollent praecipue, deaiderat 
anaqnaeque cboida vel litera qnartam qnintamve aupra et iofra ae habwe, Aribo Q. 8. II. 301. 

3) Besondera durch Guido von ArecEo auagebant, Hicrologua Kap. 16. 

4) Vgl. N. g. I. 80. 



y Google 



102 Zetantw Kmiut«!. 

3. Eine nebengestAllte N«iiine ist diejenige, deren Anfiuigston mit dem Endton 
der Torhergebendeo gleich ist, z. B. ^I *). 

4. Eine zwischengestellte Nenme ist eine solche, deren Tonbewegnng inner- 
halb deijeoigen der voroDgegaDgenen liegt z. B. J| . 

5. Eine Dbergreifende Menme schliesslich liegt mit ihrer Tonbewegoog theils 
innerhalb der Torangegangenen Tonbewegung, theils gebt sie nach oben oder unten Ober 

<U . . . 

sie hinans, z. B. ' .. Beispiele in moderner Notation: 




Alle diese Tonbewegnngen sollen sich der Regel nach innerhalb einer Qnarte oder 
Quinte abspielen. Gaido zeigt das reguläre Yer&hren dabei am Beispiel der ersten 
Konjunktion: hier mache die erste Neome einen Ganztonschritt, dann werde der Halbton 
abersprungen und die zweite Neume setze eine Terz höber ein, um eben&lls einen Ganz- 
touschritt auszufahren (s. oben la.)> ^^^^ ^^^^ der Halbtoa wird nicht fibersprungen und 
demgem&ss vollfahrt die zweite Neume eine grosse Terz (Ib.); oder endlich die erste 
Xeome macht einen flalbtooschritt, dann wird der folgende Ganzton fibersprungen, und 
die zweite Neume voUffihrt einen Ganatonschritt (Ic-)- »Auf andere Weise ist es weniger 
fliessend {commoäe).'^ Nie darf das nachfolgende luterrall eine Quarte oder Quinte 
sein. Biese erste Konjunktion wird nur aufsteigend, die zweite nur ab-, die andern 
aber auf- and absteigend angewendet; Guido giebt die obigen Beispiele als die besten. 
Er f&gt hinzu, dose diese Konjunktions-Regeln auch ffir die Satztheile und Distinktionen 
gelten, sodass sich der Anfang eines Satztheiles oder einer Distinktion diesen Hegeln 
gemäss an das Ende der vorangegangenen anschliesse. 

Die hier wiedergegebene Lehre von der Conjunctio motnam ist keine leere 
Schema-Macherei des Mittelalters, sondern ein nicht od wesentliches Hilfsmittel beim Keomen- 
Lesen. Ihre Wichtigkeit erkennt man erst, wenn man sie mit der Eadenz-Lebre verkufipft. 
Alle Neumen müssen unter einander in melodischer (harmonischer) Beziehung stehen. 
Silben und Satztheile und Satzglieder und Abschnitte, — „alles das stimmt unter einander 
in süsser Eintracht fiberein, und oft um so einträchtiger, je ähnlicher die Theile sind')". 
Wie jeder Gesang mit der Finalis seiner Tonart schliessen moss, and wie die Finalen 
und sogar die Anfangstöne der einzelnen Distinktionen zu dieser Hauptfinalis in engster 
Beziehung stehen, so stehen auch die Endtöne jedes einzelnen Keumas, jeder noch so 
kurzen oder langen YerbiDdung von Nenmeu zu der Hanptfioalis so in Beziehung and 
„werden ihm so angepasst, dass sie in bewundexoswärdiger Weise von ihr einen gewissen 



1) Guido, Begnlae de iguoto cutn. O. S. II. 50b. 
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Schein von Farbe (faciem coloris) zu erhalten scheinen^)". Deon — wie schon frfilier 
ansgefShrt wnrde — die Endtöne der Neumen dürfen von der Tonstufe der Finalis nicht 
weiter abliegen als eine Quint (nur beim 3. Tone kann es eine Sexte sein). 

Zu dem Endtone einer Neume stehen nun aber wiederam sämintltche Töne der 
Nennten -Verbindung in Abhängigkeits-Verh&ltniss: denn weder nach oben noch nach 
unten darf sich das Keoma um mehr als eine Quinte von dem Neoma-Endtone entfernen. 
Wir sahen nun bereits, dass die Neumen-Grappen, so TerscbiedeD sie auch sonst sein 
mögen, doch den Umfang einer Quinte, d. h. ein Peutachord nicht überschreiten dOrfes. 
Bei einer in gerader Linie absteigenden Neume liegt also der Endton auf der untersten 
Stufe dieses Pentaühordes, bei einer ebenso au&teigenden Neume aber liegt er auf der 
obersten Stufe. Steigt nun bei einer zwischengestellten oder flbergreifenden Neume die 
TonbeweguQg zu ihrem Endtone auf, so wird natürlich das Intervall zwischen Endton 
and höchstem Tone der Neume um ebensoviel vermindert, das Intervall zwischen Endton 
und tiefstem Ton am ebensoviel vergrössert, als das letzte Aufsteigen beträgt. 

Endton einer Neume «d s. B. g; das P«itaobord der Neume kann also sein : e—g oder i—a oder 
e — \ oder f—c' oder g—i'. Schon du chedionomiBche Bild der Neumen-Figor lisat meist erkennen, ob 
etn Pra^, Ap-, ßttp-, Interpotitut oder Mitctui vorli^ Erweist sich die Nenme als eine in gerader 
Bichtnng aufsteigende (wi ee A-m- oder AppMitut), »o kann nur du Pentacfaord d'—g Statt haben; 
steigt die Neumenfigar z. B. nie ün BufpontM ab, ta kann ebenfnlla nnr von dieeem die Bade 
Hin. Bei einem InUrpomim oder MketM jedodi wird man feetenatellen anchen (nnd meist andi ohne 
gro ooe Schwierigkeit feetetellen kennen), wieviel das letite Auf- oder Äbeteigen an dem Endtone beträgt; 
betrigt e. B. das Äofeteigen einen Ganiton, so kann nnr das Pentachord /'— e" vorliegen, d. h. die Ton- 
bewegnng der Neume steigt h&ohatens eine Quart ai>er den Endton; betiigt m eine Ten, so handelt es 
eich um du Pentachord t — A, d. h. die Nenme steigt hAchstens um eine Ters über den Endton n. a. w. 
Betrüge aber den letzte Aufsteigen einen HalbtoD, so kAnnte der Endhm gar nicht g, sondern müsite f 
oder c sein; nach wenn ee eine grosse Ten anemachte (z. B. zwei Qanst&ne), kSnnte von g als Endton 
nicht die Rede eein. 

So liegt in der Kadenz-Lehre ein KontroUMittel für jede einzelne Neume and 
umgekehrt. Es kann sich dabei natürlich auch um Tetra- statt um Peutochorde oder 
noch kleinere Urninge handeln; die Bestimmung der Neumen - Bewegnng wird dadurch 
natürlich nur leichter. Auch brauchen keineswegs die Einzel- Neumen einer Tonfigur 
in einem einzigen Schriftzage verbanden zu sein: zu einer Tonfigur gehören alle Neumeo- 
zeichen, die sich im Kreise desselben Wortes oder derselben Wortphrase befinden. 

Hierzu kommt uan die Forderung einer Symmetrie der Toofiguren nach der 
Anzahl ihrer Töne. Besteht die eine Nenme aar aas 1 Tone, so kann die ihr entsprechende 
ebenfalls nur eintönig sein, oder aber 2 oder 3 (nicht mehr) Töne haben. Mehrtönige 
Neumen müssen im Yerhöltniss von 2:3, 2:4, 3:4 stehen, d. h. immer diejenigen 
Rationen aufweisen, welche in der Musiklehre der damaligen Zeit als harmonische galten. 
Hierbei gilt die eine Gruppe an zeitlicher Quantität oder Tondauer genau soviel als 
die andere, d. h. eine eintönige Neume wird so lange ausgehaltea als die ihr 
entsprechende 2 oder 3-tÖDige a. s. w. Hiermit ist ein Gesetz von grundlegender 
Wichtigkeit und ungemeiner Tragweite ausgesprochen. 



1) Ooido, Microl. Cap. XI. O. B. II. IIb. 
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Die Bel^eteUeo uu Ooido und Aribo lusen fiber dea SachTwlutlt keiDen Bcbfttten von Zweifel 
beitehen. Ich gebe hier die beiden Abachoitte in Überaetnug. Guido (O. ti. II. 15): >Aafs soi^jfUtigat« 
beobachte man eine solche Orappinuig der Nemnen, diaa die Neumen, da eie bald durch Wiederholnng 
(reperciueio) eine« nnd denelbeu Tone«, bald darch Verbindiuig zweier oder mehrerer entetebea, sich doch 
stete gegenseitig entweder in der Ansahl der T&ne oder in dem Verh&ltniaa ihrer Quantitfit^) einander 
«nfaprechen und gleich seien r bald gleich tu gleich, bald doppelt odet dreifach in ünfach ood im übrigen 
im Verhältnise von 4 : 3 oder 3 : 2. Neumen einer bestimmten Anzahl werden mit solchen gleicher Anzahl 
gleich gesetzt, wenn den einfachen einfache entgegengestellt werden, oder den doppelten doppelte 
(eweitfinige) n. s. w., nad auf diese Weiae »olleD sie erateaa bezOglich der Antahl (wie bei Oleichheita- 
verbiltntiw zwei zn eweien, drei zu dreien, nnd bei Doppelt -VerhUtnise zwei zu einem, vier zu zweien, 
ferner dreifach zu einem n. a. w.] gleich sein, zweitens in dem Verhfiltnisse ihrer >Tenare<. Tenor heiast 
das Verwulen der Stimme; er besteht in Gleichheit (dieses Verweilens), wenn {e. B.) vier T9ne g«gen 
zwei stehen (^ J^ =; J j), nnd nm so viel als die beiden Töne an Zahl geringer aind, am soviel 
grOsser soll dann ihre Länge (mora, ihr Verweilen) sein.« Dazn giebt Aribo (Q. 8. II. 227a) folgende 
Erl£ntemngen: Gleich soll mit gleich in Bedehung gesetzt werden, wenn man einfache (Nenmen) g^en 
einfache, eweitSoige gegen zwd-, nnd drei't&Dige gegen drei-tSoige setzt; nnd zwar gilt diee entweder 
betreffs der Anzahl der Töne, daas man bei >gleichen< Nenmen zwei TSne gegen zwei, drei gegen drei 
setzt. B« »doppelten« Nenmeo entsprechen zwei TOne einem, vier Ttine zweiw, bei >dreifachen< (drei 
XAne) den einfachen. Oder aber (ea gilt dies) betreffs dem Verhiltoisae ihres Aashaltens (tenomm). Aus- 
halten (tenor) nennt man das Verweilen eines Tonea. Bei 'gleichen* Neumen hat ea Statt, wenn vier 
Töne g^ien zwei gesetzt werden, nnd nm wieviel dabei die Anzahl der zwei TSoe kleiner iai (als vier), nm 
soviel muss das Verweilen (der Stimme aaf den Tönen) grösser sein. Deshalb finden wir auch ziemlich 
oft in älteren Antiphonaren (die Zeichen) e. t. m, was teJmM, lang$am, mättig-gettAimnd bedeutet. Von 
jeher batte man starke Obacht darauf, nicht nur seitens der Komponisten, sondern anch seitens der 
Sänger selber, dass Jeder in richtigem Zeitverhiltniss komponire und sänge. Diese Sorgfalt ist freilich 
schon länpt dabin und begraben.« 

Dass der Oregorianiscfae Gesang keine verschiedene Mensaration seiner TAne gehabt habe, i^ 
eines von den vielen Verkennongen der mittelalterlichen Husik. Namentlich die MDaikscbrifteteller dea 
10. Jahrhunderte konnten sie sieb gar nicht barbarisch genug vorstellen, sei es um dadurch fiber die modernen 
Musik- Bestrebungen ein glänienderes Licht aosingiessen, sei ea aae Mangel an VertJefung in den Sinn 
und die Überlieferungen jener Zeiten. Bereite oben wiea ich nach, dass die Neumen schon im 7. — 8. Jahr- 
himdert den Anfang darbieten zu einer Bezeichnung von LInge und Kfirze der TAne, nnd schUesdich 
bildeten ja deren Zeichen im alten Prosodien-S^Btem schon seit einem Jahrtaneend sogar eine beeondere 
Grappe. Es ist eine der thOrichteaten Anschauungen, die aber vor allem — ich wiedeiliole ee — den 
Musikschriftstellern des 19. Jahrhunderts, F6tiB nnd Ambros voran, ganz geläufig ist: daee das frUie 
Mittelalter bis gegen Eintritt der sogenannten Mensural -Theorie nidit einmal die aller- primitivaten 
musikalischen Empfindungen gekannt habe, nämlich das OefOhl fOr Tondaner nnd fSr Zusammenklang. 
Beide seien, so ist die allgemeine Ansicht, erst das Produkt der theoretischen Bemflhungen dea 12, und 
13. Jahrhunderte. Als ob man ein QefOhl (waa doch beide aind) durch theoretische Spekulationen und 
Beweise erzeugen könnte! Kann man denn einen Blinden das Gefühl der Farbe lehren? 

Die Beachtung der metiischen Gesetze der lateinischen Sprache masste xa einer 
verschiedenen Messung der Töoe führen, and zar Bezeichnung der verschiedenen Ton- 
messuDg waren die Zeichen der Zeit (tempus) im antiken Prosodien- System bestimmt. 
Wir sahen allerdings, dase die eigentliche Bestimmung des Longa- nnd Brevis-Zeichens 
bereits im frühen MittehJter ins Schwanken gerieth. Der Longa-Strich ward (Termuthlich 
in Tennischung mit dem Ison-Zeichen der spät- mittelalterlichen griechischen Nenmation, 
das ebenfalls einen Querstrich darstellt) schon frühe das Zeichen des Mitteltones und der 
Tonwiederholung und erscheint in dieser Funktion bereits im Ämiatinus. Das Brevis- 
Zeichen aber verschmolz mit dem des Gravis in Eins. Der Yerlust der beiden ursprüng- 

1} Koromüller schiigt für die Leeart tonorum bei Gerbert das darchaus SDuehmbare tatontm an. 
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liehe Tempns-Zeichec war nar eine Folge davon, dass der Sino fQr die nrsprÜDgUche 
grammatikalische Qaantit&t der Silben allm^ilich (schon seit dem Äaegange des Alterthnms) 
zum Theil verloren gegangen war. Aber nur zum Theil; denn ausdrücklich sagt Guido 
von Ärezzo, es sei nur selten zu befürchten, dass man ein langes Aushalten (tenor) auf 
koizen, und ein kurzes auf langen Silbeu ausführt, was eine hässliche Wirkung mache'). 
Ich zeigte (oben S. 36), dase man gegen Mitte des Mittelalters nicht mehr den Unterschied 
machte zwischen grammatikalisch oder sprachgeschichtlich laugen und kurzen Silben, 
sondern nur noch zwischen ph^iologi sehen Quantitäten. Alle Silben gelten hierbei als 
kurs, deren kurze Aussprache die klanghche (lautphysiologische) Beschaffenheit des Buch- 
staben-Materiales zulfisst; alle Silben aber, bei denen entweder eine Eonsonanten-Hfinfung 
(Positions-Lünge) oder aber eine schwere Diphthongirung eine solche kurze Aussprache 
unmöglich macht, gelten als lang. Die physiologisch schwereren Silben werden nun, wie 
bereits dargethan, vor den leichteren Silben dadurch ausgezeichnet, dass man den einfachen 
Nenmen ein kleines Strichlein oder Häkeben hinzufügte (s. oben S. 9 und 35 f.). 

Auf diese Weise werden als lang behandelt und mit schweren Nenmen versehen: 

1. Silben mit den Diphthongen ou (z. B. in audio), eu (z. B. heu), nicht aber ae 
oe, was meist e geschrieben wird (z. B. celi statt coeli, sectUa statt aaecuUi). 

2. Alle selbständige Wörter, die auf einen Konsonanten endigen, wie gms, 
fae, nee, ut, seltener Präpositionen wie in, ad, oder Bindewörter wie et; namentlich wenn 
das folgende Wort mit Eonsonant beginnt. 

3. Alle geschlossene Silben namentlich im Wort - Innern, (z. B. fac-tus, an-te, 
om-nis,), seltener und meist nur bei liquidem oder doppeltem Yerscblass auch die Endsilben 
(z. B. viderunt). Geschlossen werden die Silben meist durch Doppel-Eonsonanz (peccatum, 
afllictus, illa, errans) oder durch Liquida mit nachfolgendem Konsonanten (stul-ta, om-nis, 
in-ter, vir-tus) wozu auch die Doppel-Konsonanzen ü, mm, nn, rr gehören. 

Alle übrigen Silben sind kurz, haben demgemäss leicht« Nenmen. 

Natürlich hat manches SchwankeD bei eiDzeloea F&Uen in den vencbiedenen Zeiten nod 
Oegeudeu statt. Bo t. B. theilt man io älteren Zeiten fa-ehu, no-ttri ab, wobei die Silben fa- and no- 
als (dfene knn sind, später aber fae-tM, noi-tri, wobei sie als geacbloBBen und lang gelten. Schwanken 
hat namentlich such bei den Bnchatabeo j and cc Statt; einmal machen sie Position, ein andrea Mal 
nicht. Obige Regeln aber gelten im 10. bis 12. JahThnndert in den Neunen-Handschriften gane allgemein. 

Am strengsten durchgeführt wird die Unterscheidung von schweren und leichten 
Silben in Italien im 11. Jahrhundert. Wir lernten bereits folgende Unterscheidungen kennen: 
Leichte Zeichen: ) J *J ^ - , 

Schwere Zeichen: i\ ^ P ^ ^ J^ ^ » v 
Es kommen aber noch mehrere andere hinzu, wie aus den gegebenen Beispielen ersichtlich: 

Leicht: *! J /■ i 



Schwer: "J ^') 4« > 



1) MlcroL Kap. XV. G. B. II. 15 f. 

2) Siehe Beispiel 6. 70 (Sanctiseimos papa) anf saa-ctna, coliun-bae, et sie, dieen-do. 

laUchar, HennKD ■ Studiea IL , • 
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Natürlicb treten letztere luter den nämliclien Bedingangeo, vi6 die erst - genannten auf. 
So sehen wir denn ein ganzes System tod Paaren je zweier eich entsprechender leichter 
nsd schwerer Zeichen. Auf diesem System bernht vorzugsweise die grosse Mannig&ltigkeit 
der NeomenformeQ, die bisher den Blick der Forscher zu verwirren im Stande war. 
Das Gesetz der Unterscheidang leichter nnd schwerer Silben mnltipUzirt sozusagen die 
Anzahl der Kenmen; wir braachen nur das entsprechende Divisions-Exempel vorzunehmen, 
um in den verwirrenden Überflnss Klarheit und Übersicht zu bringen. 

Aber auch in der fränkischen Nenmation finden wir diese Scheidung; doch 
beschränkt sie sich hier auf eine geringere Anzahl schwerer Zeichen. Nor die hauptsäch- 
lichsten schweren Zeichen der italischen Keamation finden in der fränkischen ihre Ent- 
sprechung, den späteren italischen Überfluss daran kennen die Franken nicht. Das ist 
ganz natürlich, denn die fränkische Neomation löste sich von der italischen schon vor 
dem 10. Jahrhundert. Zudem werden wir sogleich noch einen anderen Grand für den 
geringeren Bestand an schweren Zeichen bei den Franken kennen lernen, n&mÜch die 
UnEähigkeit der Franken, diese Zeichen richtig auszufQbren. 

Um die fränkischen Entsprechungen zu den italischen schweren Neumen nach- 
zuweisen, genügen schon die gegebenen Beispiele. Ausdrücklich sei bemerkt, dass nicht jede 
schwere Silbe auch mit einem schweren Zeichen versehen ist (wie dies prinzipiell in der 
italischen Neumation der Fall ist), sondern es gilt nur das Gesetz: Wo ein schweres 
Zeichen angewendet wird, da darf es nar auf schwerer Silbe geschehen. 

Betrachten wir daraufhin das Beispiel auf S. 81, so erblicken wir das Zeichen 
f auf folgenden geschlossenen Silben: cun-ctis, praefe-ren-da, om-nes, cor-dis, als Stell- 
vertreter für die einfachen Zeichen / und ^; and ebenso für das einfache Fodatus- 
Zeichen ^ das erweiterte, schwere Zeichen v* auf lau-dibus. Daneben freilich haben 
die schweren, geschlossenen Silben: por-tan-tur, stu-pen-da, gen-tibus, cor>pora, sim-plici, 
pur-gan-tes, con-sci-en-tia, pen-semue nur einfache Zeichen. Es treten also die schweren 
Zeichen nicht durchweg ein, wohl aber treten sie nur Qber schweren Silben als Stell- 
vertreter entsprechender eiuEsicher Zeichen auf. Diese Regel wird man in der ausgedehntesten 
Weise an einem grösseren Denkmale der fränkischen Neumation, z. B. an dem S. Gallener 
Antiphonar 339 aus dem 10. Jahrhundert (facsimilirt herausgegeben in der Pal^graphie 
musicale L, Solesmes 1889), finden. 

Dort wird man z. B. auf den eret«n Beilen daa Zeichen ^ Ober folgenden ecbweren Silben 
finden: (8. I) non con-fundentur, AMelaia, (S. 2) In te, con-fido, In veritate, et miserere, non confniidar, 
frnctnm annm, san-ctoe, teetamen-tnm, (S- 3) et vide, gan-dete (2 Mal), om-oi, (B. 4) potentiam tnam, 
aal-voB, ioiquitatem plebie, plnant, Bperiatar terra n. a. w. io hondert«!! von F£Uen, wobei ea aich gleich 
bleibt, ob daa ZeicheD auf der Silbe fOr eich allein steht, oder ihm noch andere, vie namentlich ein 
Paar anfeteigende Funkte Tonrngehen, wenn nur keine Zeichen weiter nachfolgen. Das Zeichen dentet 
alao gleichzeitig den gilbenachluM iin. 

Daa Zeichen ^ statt einfach •/ findet sich daaelbet auf den echwereo Silben: (S. 1) ■nimut 
meam, cooftut-dea-tar, (8. 2) irrideant me, univer-ai, non confundentur, animam meam, eins, (B. 3) anr- 
ge, excel-80, verbiun bonnm, ien-per, (B. 4) poten-tiam, oeten-de n. a. w. Aach hier kSnnen dem Zeichen 
ein oder mehrere Fonkte vorangehen, £. B. .ui/* auf (S. 4) sal-vatorem. 

Statt dee Toradta J* findet aich auf schweren Silben daa Zeichen w* z. B. (8. I) expectant, 
mi»ericor-diftm, (8. 2) !■ ma, ter<ra, oor<die, (S. 3] nihil aolliciti, (S. 5) tarn nolite n, a. v. 

Als Erweiterung des PorreeUts /V stellt sich ohne weiteres das Zeichen ^ heraus 
auf den schweren Silben, z. B. (S. 3) vir-gines, (S. 4) terram tuam, {S. 5) eins, und so 
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gehfiren noch eine ganze Anzahl ähnlicher schwerer Zeichen, die man, einmal mit dieser 
Erscheinong und ihrem Sinne bekannt, leicht erkennt. Aach ist es nicht eben schwer, 
Qberhaapt dnraofhin die Zeichen der fr&nkischen Kenmen durch zd mustern und festzu- 
stellen, welche Nenmen nnr den schweren Silben zukommen, und welche anch den leichten. 
Das Zeichen ^ kommt z. B. ebenfalls nur aaf schweren Silben vor, und ebenso ist dos 
Zeichen /* ein schweres. 

Die Nenme ^ findet sich im geaannten AntiphoDar über den schweren Silben : (8. 1) f h te, 
non confnndentar, uniTer-si, mi«eriooTdiain tnam, (S. 2) et te, f^oriam Tocis, or-diDBTeniiit, sunt, in 
domnm, {ü. 3) con-«ortibiu, oäerentnr tibi, exnl-t«Uune, om-DibuB, (ß. 4) potea-tiam toam, et veni, 
lotende, noater veniet, ger-minet, por-tae, innoceaa, cOT-de, (8. 6) aperien-tur (ain Ende einee sehr 
langen Meliama) n. a, w. — Die letElgeDannte, sehr selten verwendete Nenme steht, entweder allein oder 
mit der Clirä so einer Fignr verbanden, Aber (8. 4) om-nem, ealnbit noe, (8. 9) por-tae, (8. 11, 11!) eins 
öfter, (8. 13} plennm fide, aatem genibue, (8. 18) aervient, (8. 19) omnis, eins, dolen-tee n. s. w. 

Somit kann man auch — ein gewaltiger Yortheil! — die grosse Masse der 
Fränkischen Neumen soznsagen durch Zwei dividiren, indem man sie auf zwei grosse 
Parallel-Elassen zurückfahrt: In leichte (ein&che) und schwere (komplizirte) Neomen. 
Letztere sind nur Erweiterungen der ersteren; indem man den leichten Neumen ein kleines 
Häkchen zufügt, entstehen die ihnen entsprechenden schweren Zeichen. Da aber die 
schweren Zeichen nur lange Silben betreffen, so ist eben jenes Häkchen das Zeichen eines 
langen Tones. 

Die Thatsoche, dass nur hier und da einmal eine Ausnahme von der Regel 
begegnet, spricht deutlicher als alles andere dafür, dass wir es hierbei mit einer durchaus 
bewussten Anwendung der schweren Zeichen zu thun haben. Andrerseits ist doch das 
Gesetz in der fränkischen Menmation nicht mit derselben Strenge durchgeführt, als in der 
italischen. Hier lautete das Gesetz: „leichte Silben haben leichte, schwere Silben aber 
schwere Zeichen;" in der fränkischen Neumation aber hat sich das Gesetz in folgendes 
gewandelt: „schwere Zeichen können nur auf schweren Silben stehen; leichte Zeichen 
stehen auf leichten Silben, können aber auch über schweren Silben auftreten". Mit dieser 
Wandlung ist nichts anderes ausgedrückt als die Thatsache, dass die Franken die Silben- 
Schwere zwar kannten und anerkannten, - aber doch leichter Über sie hinweg sahen, als 
die Italier, offenbar, weil bei den Franken — wie in ihrer Sprache, so auch in ihrem 
Gesänge — die rhythmische Betonung jene physiologische Silben-Schwere überall dort 
aberwog und vemacblässigen liess, wo eine andere Silbe mit stärkerem rhythmischen 
Drncke gegenüber der bloss physiologisch schweren und metrisch langen SUbe in die 
Wagschale fiel. Auf olle Fälle aber zeigt die strengere DurchfQhrung jenes Gesetzes der 
Silben-Schwere, dass seine eigentliche Heimath nicht bei den Franken, sondern in Italien 
liegt, und dass die fränkische Nenmatiou bei ihrer Unterscheidung schwerer nnd leichter 
Xeumen nur die italische imitirte und wiederspiegelt. Durch eine freiere Anwendung 
der schweren Zeichen machten sich aber die Franken unabhängiger von der sprachlichen 
Unterlage ihres Gesanges. Jene schweren Zeichen wurden damit für die Bezeichnung 
rein musikalischer Tonlängen geeigneter. Der Gesang der Italier des 10.— 12. Jahrhunderts 
hingegen ist noch ganz abhängig von der sprachlichen Beschaffenheit seines Textes. 

Freilich ist nicht mehr die alte lateinische Metrik dabei massgebend. Denn als 
Ersatz der antiken Metrik, d. h. an Stelle der Messung nach grammatikalisch langen 
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ood kurzen Silben ist vielmehr eine Messung nach physiologisch schweren nnd leichten 
Silben, d. h. ein rhythmisches Prinzip getreten.^) Dieser Umschlftg ist fSr die Gesangs- 
musik des Mittelalters nnd för deren Tonschrift von um so grösserer Wichtigkeit, als die 
Wandlang des antiken metrischen Prinzipes in ein rhythmisches auch die Sprache und 
SprachkuDSt des Mittelaltere durchzieht. Ist sie es doch auch gewesen, die (nach der 
wohl allgemeinen Ansicht der Sprachforscher) vor allem die Umbildung der lateinischen 
Sprache in die modernen romanischen Idiome begünstigt bat. Aber das innere Wesen 
des Vorgaogee hat bisher von der Sprachforschung nicht völlig klar dargestellt werden 
können; diese erwartet eipe solche Darstellung vielmehr von der Musikwissenschaft. 
Und mit Recht. Denn weun irgend wo, so mosste sich gerade in der Tonkonst jener 
Zeiten der Umschwung deutlich bemerkbar machen, weil hier metrische wie rhythmische 
besetze am meisten rein nnd absolut, d. h. &ei von störenden Begleit-Erscheinnngen auf- 
treten können. 

Wir haben soeben dos Yorbandensein eines neuartigen rhythmischen Prinzipes 
nachgewiesen; über sein Wesen und seine musikalische Bedeutung ist damit fireiUch noch 
wenig dargethan. Es wäre voreilig zu behaupten, dass diese Rhythmik sofort die alte 
Metrik verdrängt und ersetzt hätte. Im Gegentheil ging — wie es nur natürlich ist — 
der Torgang nur ganz allmählich von Statten. Aus der Zeit, wo die Epoche jener Um- 
wandlung noch nicht abgeschlossen war, besitzen wir einen nicht zu unterschätzenden 
Beitrag für dessen Erkenntniss in folgender Stelle des Aurelianus R«omensi8 (9. Jahrb.): 
„Es steht in der Musik frei, auf detjenigen Silbe, die einen stärkeren Khytbmas {maiorem 
mtmerum) aufweist, wie z. B. die Silbe a (In Ecce agnua dei), falls nothwendig, die 
Modulation länger und sie zweien oder dreien Silben gleich zu machen. Nur wird dann 
der Anfang der Modulation nicht so stark betont^." Also diejenige Silbe, die einen 
stärkeren Rhythmus, einen kräftigeren rhythmischen Nachdruck hat, kann in der 
Musik länger „modulirt" werden, d. h. es können mehrere Töne auf eine solche Silbe 
gesungen werden, sodass sie 2 — 3 anderen, rhythmisch nicht betonten Silben an Länge 
oder Zeitdauer gleichkommt; aber diese Ausdehnung der Zeitdauer geschieht dann auf 
Kosten des rhythmischen Nachdruckes, da ja dabei der An&ing der Modulation nicht so 
stark „ausgedrückt" wird (exprimitur). In dem hier angezogenen Worte ag-nus ist die 
erste Silbe rhythmisch stärker betont, weil sie durch Position physiologisch lang ist; es 
kommt ihr ein schweres Neumen - Zeichen zu. Diese schwere Neume kann dargestellt 



1) Uta musik-tbeoretucbe Aasdruck für >QnBa(itSt> iit im Hittelalter tTenor«. Gnido tod 
Arezzoiagt (0.8. 11. 38a): >Teiior ist du Verweilen (Anabalten, mora) ii|^nd eine« Tonea; die Grammatiker 
■chreibea es ala Tempus Aber die langen und kurzen Silben. < QuantUtu iäa» das Zahlen -Verbiltniaa, 
(1 : 2, 9 1 3 n. a. w.) der T&ne vi einander, also der Umfang «ioer Tonbewegong. Die Tonbewegnng 
selbst hieSB modv». Unter (iuaUiai verstand man die Art nnd Weise der Tonfolge, wie sie dorch die 
veiscbiedenen Arten der Hodi (b. o.) vorgeschiieben war (Gnido, ebda. 39b}. — Der Rbythmne hieaa 
Humenu, woiflber weiter onten. 

2) Gerb. Bcr. I. 47 bei Beeprechnag dee Beispieles Eeee agmu dei: Eslqne muaica licootia, 
nt in ea littera, qnae maiorem obünet nnmemm, scüicet a, longiorem, gi necessitas cogit, eftici modnlatiouem, 
liceat et pro duabns vel trihns constare sf llabis. Attameo nan tarn fortiter initinm exprimitur modolationis. 
Wollte man hier maiorem nwMcruM übersetien mit >gröBserer AuEshU, so würde die ganae Stalle ohne 
wutere Zutbaten nicht veratindUcb sein: »Es steht frei, auf derjenigeo Silbe, die eine grSuere AnaM 
(wovooT von TCnen?) aufweist, die Modulation (aochT) länger und sie 2 — 3 Silben g^ich la machen.' 



y Google 



Bfaytbmik lud Metrik der Neomen. 109 

werden entweder 1. durch ein ein&ches Äashalteo der Nenme, bezieboogsweise der eot- 
sprecheaden ein&clieii Tonbewegang, mit gtärkerem rhythmischem Nachdrack, oder 2. durch 
eine melodische Figar, bestehsDd ans der ursprünglichen Tonbewegong mit melodischer 
Yerlängeroiig, aber ohne et&rkerea rhythmisclien Nachdruck, Entweder — so ist hier 
also das Gesetz — eioe schwere Neume von einfacher Metrik mit rhythmischer Yer- 
st&rkung; oder aber AuflösuDg der schweren Nenme in eine Tonfigur von grosserer 
metrischer Länge, aber ohne die rhythmische Terstärknng. Rhythmik und Metrik gehen 
hier noch als gleichberechtigte Faktoren neben einander her, einer kann fOr den andern 
vikarirend eintreten. 

Die lateinische Sprache erkannte ja in ihrer klassischen Zeit das Prinzip einer 
starken und schwachen Betonung wenig oder gar nicht an; die st&rkere und schwächere 
Betonung einer Silbe äusserte sich in einer höheren oder tieferen Tongebung der Silbe, 

z. B, (vergl, oben S. 60) 1 g ^ J"~j J ■ | . ■ ! ~ j J ■ T^ - Treten aber an Stelle der 

do-ml-Dum. la M-cn-lnm. 
rhythmisch kurzen Silben do-minum und in ae-culum rhythmisch lange Silben z. B. om-nium 
und in hor-tnlom, so müssen diese Silben mit schweren Neumenzeichen versehen werden, 
welche deren Töne verlängern, und die dann in eine Tonfigor au%elÖst werden können. 
Nunmehr werden uns auch folgende Darlegungen vollauf verständlich sein. Schwere 
Neumen kommen in weitaus den meisten der oben aufgeführten Fälle auf Silben vor, die 
durch eineu der liquiden Konsonanten I M tt r geschlossen sind. Silben mit schwerem 
Diphthong sind sehr selten, und solche, die durch einen nicht-liquiden Konsonanten ge- 
schlossen werden, sind nicht eben häufig. Das eigentliche Kontingent silben-schliessender 
Konsonanten stellen durchaus die Liquidae. Daher nannte man die schweren Neumen im 
Mittelalter Neumae tiguescenttt. „Wissen muss jeder Sänger, — so heisst es schon in 
den Constitution es Sanctorum Fatmm, deren A.bfassung man (wohl mit Unrecht) schon 
in das 6. Jahrhundert setzt — dass diejenigen Buchstaben, welche in der Kunst der 
Metrik liquid sind, es auch in den Neumen der mosikalischen Kunst sind')." Yon den 
liquiden Neumen spricht auch Guido von Arezzo^: »Es verschmelzen (/igueictmt) in 
vielen Dingen die Töne nach Art der Bachstaben so, dass die von dem einen Tone 
angeschlagene Tonbewegang deutlich in die des anderen Tones abergeht, ohne dass jener 
einen AbschlusB zu haben scheint (also eine Art Portamento). Dann setzen wir Über 
den Ton noch einen Punkt (Ton), ihm gewissermassen einen Kiez anheftend (maculando), 

O DG Ga a G 
z. B. Ad te le-va-vi. Will man ihn aber voller hervorbringen, ohne ihn zu verschmelzen, 
so schadet es auch nichts; nur ist es oft so gefälliger." 

Aach hier haben wir also die nämlichen beiden Arten der Ausführung liquider 
Silben, wie vorhin: 1. man kann die Silbe einfach lang aushalten; oder 2. man kann den 
Ton der liquiden Silbe mit dem der folgenden SUhe im Fortament verscbleifen, also den 
einen Ton in zwei oder mehrere zerlegen. Die durch die Zerlegung sich ergebende Ton- 
figur ist in Goidos Beispiele aufsteigend (D E, G a). Diese scheint in der That zu Guidos 



1) Gerb. Sor. I. 6. Scire debet omnia cantor qnod literas, qnae UqneMunt in metrica art«, 
i nenmiB miuicae artia liqUMcnnt. 

2) Hidologna Kap. XV. G. 8. II. 17 a. 
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Zeit in Italien so beliebt gewesen zd sein, dass man in mancfaen Neomationen kaum eine 
direkt Ton einem Tone zoin andern ansteigende Tonbewegnng findet, sondern dass die 

direkte Bewegung z. R ■ j - J *'^ meist ersetzt wird durch diese: J j J * J ■ ^ . 

Wahrscheinlich kann indessen die Tonfignr, welche eine Neome in mehrere Tülne 
aoflSst, auch abwarte sich bewegen, z. B. vor einer nntergestellten Neume (supposita). 
Es entsteht dabei ans einer eintGoigen Neume eine zweitönige (aleo z. B. aus 
Akut ein Podatus im Au&teigen, eine Clivis im Absteigen), ans einer zweitönigen Neume 
eine dreitSnige (z. B. ans Fodatas J ein Torcnlus J| und aus Clivis 4 ein Porrectos 4^), 
aus einer dreitönigen Neume eine viertönige u. s. f. Aber an der Mensur ändert dies 
nichts: nach Aurelian und Guido gilt die eine so entstandene Tonfigor an Zeitdauer nicht 
mehr als die einfache schwere Neume (Uquescens), and so finden wir denn hier jenes 
rhythmische Gesetz wieder, das ich oben bereits der Melopöie des Mittelalters ohne 
Kommentar entnahm: alle Gruppen von Tönen, die zu einer einzigen Neume gehören, 
gelten der Zeitdauer nach gleich, mögen sie zwei- oder drei- oder mehrtönig sein, und 
eine eintönige Neume gilt soviel als jede dieser Gruppen. Die eintönige Neume ist also 
das Einheitemass, unser „Takt", oder die Brevis der Mensor&l- Theorie. Sie kann zwar 
in mehrere Töne aufgelöst werden, aber dann theilen sich diese Töne, soviele ihrer auch 
seien, in die der eintönigen Grund-Neume zugemessene Zeitdauer. So löst sich denn die 
Rhythmik in Tonbewegung auf. Die lautphysiologisch schwere und rhythmiscb lange 
Silbe kann in mehrere rhythmisch wie metrisch gleich kurze oder lange Tone aufgelöst 
werden, die zusammen die ursprfingliche Quantität der betreffenden Silbe ergeben. 

So wird es auch verständlich, warum man als Ausdruck für den Rhythmus {^»/tif) 
das Wort numerus gebraucht: das numerische Verhältnis der Töne, die auf einer Wort- 
silbe Platz finden können, ist entscheidend für deren rhythmische Geltung und Bedeutung. 
Die rhythmische Bedeutung einer Sprachsilbe aber hängt nicht ab von ihrer grammatikalischen 
Quantität (sprach-geschichtlichen Länge oder Kürze), sondern von ihrer lautphysiologischeu 
Beschaffenheit (physischen Schwere oder Leichtigkeit), d. h. von der rein materiellen 
Möglichkeit, sie leicht oder schwer hervorzubringen und auszusprechen'}. 

Von der Auflösung einer Silbe in eine Reihe von Tönen macht das II. und 12. Jahr- 
hundert einen geradezu erstauolicb ausgiebigen Gebrauch. Es ist gar keine Seltenheit, 
auf einer einzigen Silbe 20 — 30 Töne und selbst 50 und noch mehr zu finden. Namentlich 
die fränkischen Neumationen sind darin stark und erinnern diesbezüghch sehr an die 
gleichzeitigen griechischen Neumattonen, wo man auch über ganze Seiten hinweg Melismen 
auf einer einzigen Sprachsilbe (falls man hier noch von Melismen reden kann) sozusagen 
als tägliches Brod verwendet sieht. Am meisten zeichnen sich im griechischen Gesänge 
die Allelujas durch ein Übermass von Melismen aus; war doch das Alleluia, wie wir 
sahen, von vom herein melismatischen (pneumatischen) Charakters. 

1) Bei d«n germaiiiech«n Sprach«a kommt hienn noch du logiache Gewicht, du einer Sprach- 
sillM innerhalb ihres Wortes oder einer Wortgrappe ioaewohnt. Dass aber die pbfeiologische Beecbaffeabeit 
der BncbRtaben ein scbwerwiegendee Moment in der mittel.hochdentschen Sprache ausmacht, habe ich in 
meiner Abhandlung >über das Accentuatioiis-SfBtem Notkers in seinem Boethinsi (Zeitschrift für deutsche 
Philologie Bd. XIII., s. bes. S. 298 ff.) nachgewiesen. 
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Han DBDDte dieaee Schwelgen in TAnen, das aof den Sprachtext keine BQckeicht mehr nahm, 
den tuMIw, und wenn man dabei anf die Bedentong dieaea hebräischen Wortes sieht'), das soviel als 
lang-gezogener Ton (besonders ebee BlasinBtrumentee) bodentot, so befestigt sich die tod mir oben ana- 
geeprochene Heinong, dam diesoe Allelnia-Singen nichts andres sei, als ein Nachhall des instmmentalen 
Zirischeoepieles beim Psalm en-Oeaaug {{ixät/icdfia}. Das Mittelaitor nannto den JubUoe anch Fnetnita oder 
acblecbthin Neuma and gebraochto ihn gern als Aobaug am Ende der Antiphonen. Hau hielt es für 
K&ne ureprOnglicbe nnd eigentliche Beetimmong, eine Ungere Pause aosznfGllen. 

Boss bei einem reicblicheD Gebrauche solcher langen Melismen der Sprachtext 
schlecht weg kam, ist selbst rerst&nd lieh. Noch heute kann man im Orient, nameoÜich 
bei den Kopten und Griechen, hören, wie z. B. das einzige Wort Alleltiia eine Yiertel- 
stonde und noch länger hindurch gesungen wird. In den griechischen Gesangs-Hand- 
schriften des 13. und 14. Jahrhunderte ebenso wie in den slavischen Neumationen des 
16. Jahrhunderts findet man dabei noch einzelne Silben, wie », ^, 2<> ve*/ ^'qb'i 'VX"/ 
eingeschoben, die oatOrlich gar keine Bedeutung, wohl aber die Wirkung haben, dass- 
man sich selbst beim Lesen nur mit MQhe und Noth darfiber klar zu werden vermag, 
welcher Sprachtext denn eigentlich dem Gesänge zu Grunde liegt. Bei einem Allelnia 
freilich ist von Textverstäudniss an and für eich nicht viel die Rede; es ist ja nur eine 
voae exultatonis et laetitiae, ganz i^nhch dem Noecme u. a. Wortformeln, vergleichbar den 
Solmisations-Silben bei Solfeggien, die nur den physiologischen Anhalt fQr die Töne des 
Gesanges abgeben sollen. Aber das melismatiscbe Singen drang auch in die flbrigen 
Ges&nge ein und machte somit die Gesangstexte zu einer völligen Nebensache. Während 
die Kirchenväter die Yerständlichkeit des Textes als Hauptsache beim Gesänge betonten 
und immer wieder darauf hinwiesen, daes die Töne nur die Wirkung des Text-Iuhaltes 
ermöglichen und erhöhen soUten, verkehrte das spätere Mittelulter das Yerhältmss zwischen 
Melodie und Text ins Gegentheil. Wie die Kirche, so wandelte eich auch der Eirchen- 
gesang aus einem klagenden, trauernden und bussfertigen za einem trinmphirenden, 
jaochzendeu und flbermQthigen um. 

Auf diese Weise ward denn atimählich die KOcksicht auf den Sprachtext ganz 
&Uen gelassen; man kümmerte sich um seine grammatikalischen Forderungen nur noch 
ebenso oberflächlich als um seinen logischen Inhalt. Nur die Melodik und ihre Gesetze 
kamen in erster Linie in Betracht, die Sprache aber und ihre Gesetze erst in zweiter 
Keihe und auch nur soweit, als sie beim Gesänge nicht zu umgehen waren. UrsprOnglich 
als Accente ein Theil des Sprachtextee wurden die Neumen im altchristlichen Becitativ 
vorzugsweise in den Dienst der syntaktischen Beziehungen der Sprache gestellt; nachdem 
aber das Recitativ (etwa vom 9. Jahrhundert an) aufgehört hatte, die alleinige ofGzieUe 
Gesangsform der christlichen Kirche zu sein, traten die Neumen immer mehr in den 
Dienst der absoluten Melodik, die zumeist ihren eigenen, von der Sprache unabhängigen 
Gesetzen folgt. Das nächste Kapitel wird derartige melodische Gebilde vorführen. 

Die Komposition des späteren Mittelalters und der modernen Zeit fnsst tn 
rhythmischer Beziehung durchaus auf dem Takte, d. h. auf der Durchführung einer 
periodischen Wiederkehr immer oder fast immer derselben Zahl von Zeiteinheiten, von 
denen eine oder mehrere durch eine merkliche Schallverstärkung hervorgehoben werden. 
Dieee Rhythmik ist von der sprachlichen Beschaffenheit dee Textes nur insoweit abhängig, 



1) Hebräisch 731' sonns, clangor, buccinatio, prodactio inbUi. 
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als die dem Texte eigene Rhythmik die Wahl des Taktes beeinflnssen kann; ist die Wahl 
aber einmal getroffen, so mnss der Takt dorchgefOliTt werden, sei es auch auf Kosten 
der sprachlichen Beschaffenlieit des Textes. Je mehr der Text rhythmisch gebant ist, desto 
leichter wird es, ihn rhythmisch t&ktm&ssig in Musik za setzen. 

Solche rhythmisch gebauten Texte kannte der offizielle litorgische Gesang des 
frühen Mittelalters nicht; denn die rhythmischen Hymnen, die seit dem 4. Jahrhundert in 
wachsender Menge gedichtet wurden, waren nicht liturgisch. Doch allgemach ward man 
gegen diese Formen milder gestimmt und lehnte sie immer weniger streng ab. Aber bis 
dahin kannten die Sprachtexte des offiziellen Gesanges keine taktmäesige lUiythmik, nnd 
deshalb auch der Gesang selber nicht. Der Gesang befand sich völlig in abhängiger 
Stellang zum Texte, er war nnr dessen Interpretation. Was der Text der Melodie bot, 
waren nur: syntaktische Gliederung und die Unterscheidung langer und kurzer Silben. 

So steht das späte Mittelalter za dem frOheu in einem stark ausgesprochenen 
Gegensatze. Mitten inne zwischen beiden Seiten aber steht die mittlere Zeit des Mittel- 
alters, das 9. — Vi. Jahrhundert Sie Termittelt jene Gegensätze, indem sie sich an beide 
anlehnt. Von dem früheren Mittelalter erbte sie die Achtung tof dem Sprachtexte-, aber 
die blosse Unterscheidung langer nnd karcer Silben und die syntaktische Gliederung 
genügen nicht mehr. Neben diese wird vorerst eine reichere Melodik, allmählich immer 
mehr verziert und verschnörkelt, eingeführt, und schliesslich überwiegt das rein melodische 
Element so, dass es die Rhythmik and endlich sogar den Takt nach sich zieht. 

Wenn wir nun in den Neumationen des 11. nnd 12. Jahrbonderts die Melismen 
auf den verschiedenen Silben nach ihrer Aosdehnung unter einander vergleichen, so finden 
wir durchgehends die längsten Melismen an den Interpnnktions-Stellen. Mit 
der Schwere der Interpunktion nimmt das Melisma an Länge zn. Am ausgedehntesten 
ist es am Schlüsse eines Yerses, weniger bei den Cäsuren inmitten desselben, und so hängt 
die Länge des Melisma mit der Kadenzbildang eng zusammen. 

Hierbei wird aber keineswegs willkürlich und planlos verfahren, sondern man 
hielt (oder sollte wenigstens einhalten) eine bestimmte Gesetzmässigkeit ein, wobei man 
sich die Metrik der klassischen Dichtung zum Yorbilde nahm. Wir sehen vor unseren 
Augen ein ganzes wohlgefOgtes Lehrgebäude entstehen, wenn wir die betreffenden Stellen 
der Schriften jener Zeit mit einander vergleichen. Das besonders wichtige und oft citirte 
15. Kapitel des Micrologus von Guido gebe ich hier im Zusammenhang, soweit nöthig: 

•Bin Tenor, d. h. du Aiuhaltea dee letEten Tonee, das innerhalb der Silbe ao klein wie mSgjicb 
iet and br«ter bei einem Abtbeil, am liogeteii aber bei der DistinktJOD ist, hat Statt als Zeichen bei 
diesen Einschnitten. So mnse denn Kfanlicb wie in metriscben Venfjlseeo, eine Melodie taktirt werden; 
«■ mflseen die einen TCee gegenüber den uidereD ein doppelt so langes oder doppelt eo karzee Anahalten 
dee Tones oder Tremolo hatwn, d. b. ein verachiedenee Aushalten, das cuweilen, falls ee lanK ist, ein dem 
Schriftcharakter angefflgtei gerader Strich beceichnet. Und da die Nenmen entweder dnich Wiederholung 
eine« nnd dcaaelbeu Tones, oder aber dnich Verkaüpfijng Eweier oder mehrerer entstehen, eo möge man 
gar sehr für eine solohe Vertbeilnng der Nenmen Sorge tragen, doss immer entweder in der Zahl der 
Töne (in ntimero vocum) oder aber in dem Verbiltnis ihrer Zeitgeltnng (ant in ratione tenonim) 
mne der andern entspreche nnd antworte, bald die gleich-langen den gleich-langen (1 : 1), bald die doppelt- 
oder dreifach^langea den einfachen (2:1,3:1) und sonst im Verh&Itnis« der Quinte (2 : 3) und Quarte (3 : 4).i) 
und ea nehme sich der Musiker vor, in welchen von diesen Theilnngen er den Gesang eiuhergehen lassen 
will, wie ein Metriker, in welchen VersfBss«! er seinen Vera machen will; nor dass der Musiker nicht 



Vgl oben 8. 104. 
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durch eine tubodingte Oesetzes - Notbwendigkeit gebunden iet, weil in allem dieM Knnet durch eine 
▼«rnfloftige Manigfaltigkeit in der ÄDordniing der TOne Abwechselt. Obgleich wir diese VeniODftigkeit 
oft nicht fassen, mflssen wir doch fOr vernOnftig das halten, wodurch der Geist, in dem doch Vernanft 
ist, ergiJtct wird. Aber dieses ond dem Ähnliche« liset sich besser dotch mQndUche als daich ecbriftUi^e 
Belehrung zeigen. Nothwendig ist, daae nach Art der Verse die Abschnitte gleich seien . .< (Er geht 
dann auf melodische Symmetrie ^'n). >Es giebt aber fast prosaisch« Qesinge (Proaen), worin man aicb 
nicht Sorge macht, wenn man die Abtbeile nnd Diatinktiooen je nach Oelegeoheit (per loca) noterschiede- 
los grOseer oder kleiner vorfindet. Von metrischen Gesiüigen aber leäe ich (liier), weil wir oft so singen, 
dass ee scheint, als ob wir heinahe Verse in Versffissen skandirten, wie s. B. wenn wir' eigentliche Gedichte 
singen, in denen man sich Toniuehen hat, dass nicht fibeneichlich zweisilbige Neomen an einander 
gereiht werden ohne Beimischung von drei- nnd Tier-silbigea. Denn wie die lyrischen Dichter bald diese, 
bald andere VersfOsse an einander reiben, so fOgen anch die Gesangs-Eomponisten knnstmSssig ver- 
schiedene und verschiedenartige Menmaii zossmmen. EnnetmSasig aber ist die VenchiedeDbeit, weoo die 
Hanigfaltigkeit der Neomen nnd Dietinktionen so gemissigt ist, dass dennoch die Neumen den Menmen 
nnd die Distinktionen den Distinktionen immer nnter einander in einer gewissen Ähnlichkeit einmOthig 
entsprechen, d. i. dass es eine Unfihnlicbkeit in der Ähnlichkeit ergiebt, nach der Weise den sGeeen Ambrosios'). 
Nicht gering aber ist die Ähnlichkeit zwischen den Versmaassen (metra) nnd den Gesingen, da sowohl 
die Nenmen an Stelle der Verafässe stehen, als auch die Distinktionen an stelle der Verse; wie denn diese 
Neume im daktylischen, jene aber im spond&iscben, nnd nieder eine andre im jambischen Versmaasee 
dahin Ijlnft, und man bald eine tetra- oder pentametrieche Distinktion nnterscheideo wird, bald eine 
hexametrische und vieles andre, sodass bald eine Hebung nnd eine Senkung sich selbst, bald eine andre 
der andern ähnlich oder nnfihnlich vor-, nach-, sn- oder dazwiechea-geeetzt wird, einmal verbunden, ein 
andres Mal getrennt, nnd nieder ein andres Hai gemischt in dieser Weise (Beispiel fehlt, vgl. oben S. 101 f). 
Ebenso beachte man, dass die Abtheile und Distinktionen zugleich mit den Wörtern endigen, und dass 
nicht ein langes Aushalten (tenor) auf etwaige kurze Bilben falle, weil das eine hässliche Wirkung macht, 
was indessen zu befOrchten nur selten Gmnd vorli^,< 

Hieraus geht hervor: 1. dass Guido zwei Arten von Melodiebild nng unterscheidet, 
metrische und prosaische. Letztere kennt eine feinere nnd „knnstgemässe" rhythmische 
Gliederang nicht; die einzelnen Glieder und Distinktionen der Gesänge brauchen nicht in 
ihrer Länge sich gegenseitig zu entsprechen, sondern wie es gerade die Syntax des Textes 
mit sich bringt, so werden die Kadenzen gemacht, sodass die Glieder oft ganz ungleich- 
massig lang ausfallen. Das ist offenbar die Art des alten Recitatives, bei dem von einer 
genau eutsprecbenden Längen-Gleichheit der Distinktionen und Satzgliederchen nicht die 
Rede ist. Bei den metrischen Gesängen aber werden die Glieder kunstvoll gegen einander 
nach ihrer Länge abgemessen, sodass die Glieder (mindestens paarweise) sich ungeföhr gleich- 
lang sind, wie die Yerse eines Gedichtes. Hier müssen sogar die einzelnen Kenmen- 
Gruppen bezüglich der Anzahl ihrer Töne in bestimmten Verhältnissen stehen (1:2, 2:3, 
3 : 4 nnd 1 : 3), d. h. eine Keumen - Gruppe darf höchstens dreimal soviel Töne als die 
andere und nicht mehr als im Ganzen 4 — 5 Töne haben. Dass dabei die Gruppen von 
Tönen alle gleichen Zeitwerth haben, ist bereits oben näher ausgeführt worden, und dass 
hier die Lehre der klassischen Metriker von den YersfÜssen vorbildlich war, kann nicht 
zweifelhaft sein. 

2. Die „metrischen" Melodien werden taktmässig gesungen, wie die Yerse skandirt 
werden, also mit rhythmischer Skausion. Hucbald bemerkt ausdrückhch, der Lehrer 
solle den Rhythmns mit Händen und Füssen oder durch eine andere Art des Au&cblagens 
(percussiö) beim Unterrichte während des Singens markiren^). Dadurch wurde natürlich 

1) In seinen Hymnen, vgl. oben 8. Tif. 

2) 0. 8. L 226 f. 

Flalsolicr, Nsomui- Studien U. ,e 
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die der Rhythmik eigene BetonuDg auf das siDof&lligst« verstitrkt, in fast Doch höherem 
Orade, als die Rhythmen einee modemeo Orchesters dnrch die Scblagwerkzenge. 

3. Die letzten Töne der verschiedenen Digtinktionen sind dabei von verschiedener 
Uensar: je kleiner das Melodieglied, desto kfirzer werden diese Scblnsstöne aasgehalten ; der 
Schlusston aber einer DistinktioD (Satzglied) muss am längsten aasgehalten werden, and 
zwar mQssen die Terschieden-laugen Schlusstöne im Yerhältaiss von 1 : 2 stehen, d. h. es 
muss der eine doppelt so lang oder doppelt so karz sein als der andere. Also wenn der 
Schlnsston eines Melodiegliedes (einer Neomen-Gruppe) nach modemer Auffassung eine 
halbe Note lang ist, moss der Schlnsston am Ende des ganzen Stückes die Greltong einer 
ganzen Note haben. Wie man sieht, ist aach hier in der Rhythmik der Qesänge dieser 
Zeit die Kadenzlehre der Mittelpunkt des ganzen Systems. 

In der Menanral-Theorie findeD wir dieMlban B^eln wieder: «) Die FhiaUa tAata GeBugee iat 
Bteta lang (Longa); b) die Finali« ^er Ligatur (dieM entapricht genau dem Begriffe der Nenmen-Orappe) 
iat priDiipiell lang und nur notw bestimmten Unutiodeo Iran. Alle Obrlgea Noten sind knn (Brevea). 

4. Dieses Aushalten der Schlusstöne beisst Tenor. £s kann dafür aach ein 
Tremnliren eintreten, also ein bebendes, zitterndes Aushalten des Schlusstones. 

Hucbald (G. S. L 118): >Die Oebrauchs-Nc^wi (Nenrnen) aind nicbt ganz fiberflOaaig, da eie 
sehr gut dazu dienen, auEUgebea: 1. das Tempo der Melodie, 'J. wo der Tod ein Tremnliren enthilt 
(sbi tremnlam bodqb contloeat vocem), 3. wie die T&oe an einem Ganaam an verbinden oder von einander 
getrennt an kalten eind, 4) wo eie nacb Maeegabe gewiaaer Buchstaben') b5her oder tiefer abecblieesMi. 
Zu all dieeem taugen die Enoat-Noten (der Daaia-NoUtioo) nichts.* Vgl. N S. I. 4. 

Gaido (G. S. II. 37): >Leicht kann mtui io mQndlicher Unterweiaung an einer Neumen-Figur 
•elbet leigen: 1. wie die Töne liquid sind (vencbliffen werden), 2. ob sie in einer Gruppe verbunden 
werden oder aber getrennt fOr eich atehen, 3. welche T&ne lang, welche tremnUrend, welche 
echnell sind (qnaeve eint moroaae et tremnlae et sabitaneae], 4. wie die Melodie dnrch Diatioktiooen 
g^Iiedert wird, 5. ob «n folgender Ton gegenOber dem ihm vorangehenden tiefer oder hoher ist oder auf 
gleicher Tonetufe steht. Uies alle«, wenn die Ifenmen, ao wie ee »ein aoll, gewiaaeuhaft komponirt sind.« 

5. Das lange Aushalten wird durch einen dem Schriftcharakter hinzugefügten 
geraden Strich (oder H&kcben) bezeichnet, d. h. wohl auf dieselbe Weise, als wir es 
bereits bei den rhythmisch schweren und liquiden Silben kennen gelernt haben. Das 
Tremuliren aber hatte sein besonderes Zeichen, nämlich die gradirten Neumen oder das 
Quilisma in seinen verchiedenen Arten. 

Die AusfBbrung des Tremalirens war dem bebendem Klange eines Blasinetrumentes 
nicht unähnlich, wie ans folgender Stelle des Engelbert (G. S. II. 39) hervorgeht: 

>Der Einklang (Ud)bod) iat nicht etwa eine Verbindnng von TAnen, denn er weiat weder Änia 
(Anfiteigen) noch Theeie (Absteigen) auf und hat in Folge deaaen auch kein Intervall, keinen ToDabatand; 
aondem ee iat ein tremulirender Ton (voz tremula), wie ee der Blasinatrumentenklaog einer Tuba oder 
eines Homea iat, und wird in den BQchem dnrch diejenige Meume bezeichnet, die QuüisHta heisst.« 

Dieses Tremuliren erforderte eine übnliche Keblfertigkeit, als die Yerschleifung 
der Töne bei den schweren Neumen. Im Frankenlande waren beide Kunstfertigkeiten 
nicht heimisch, denn der Mönch von Angoul^me berichtet in seiner Lebensbeschreibung 
Karb d. Gr., „dass die Franken das Tremnliren und die Schnörkel oder verschleifbaren 
Töne beim Singen nicht gut herauszubringen vermochten, weil sie mit ihrer barbarischen 



1) Wohl dea Bprachtextee, i. B. bei den Liquidae. 
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Natorstimme die Töne in der Keble brachen, statt sie herrorzabriDgen^)". Die Aas- 
fObrimg kaoD also nicht gaoz ein&ch gewesen sein and war wobt — nicht nnr der 
ßezeicbnoDg, aondem aach dem Wesen nach — dasselbe, als unser Tremolo, d. h. ein Triller, 
der dea TonomfiEuig eines Halbtones noch nicht erreicht, also mehr ein Beben auf einer 
Tonstofe ist. Bei diesem Gresangskunststücke kam also der Begriff des Ziitnma nnd 
anderer kleinster Intervalle, von denen die Mnsik-Theoretiker des 11. nnd 12. Jahrhunderts 
nach dem Muster der altgriechischen Theoretiker wie von einem stark verwertheten 
Gegenstand reden, zur praktischen Geltung. Konnten die Franken schon die Halbtöne 
nur schwer beryorbringea (vergl. oben S, 71), wieviel unsicherer also solche noch kleineren 
Intervall-Nfiancen. 

Das Tremolo ward in der Netuuenscbrift durch das Zeichen des Quilisma 
angedeutet. Man hatte davon mehrere oder wenigstens zwei Arten nnd nannte sie auch 
neumae gradatae, d. i. wohl soviel als Stufen-Neumen, stufenweise gehende Kenmen. 

Berao (0. S. II. 80») spricht von Antiphonen dea 1, Todm, die obgleich aie mit dem Tone der 
Flaalifl begGnoen, dennoch nicht nach dem Haopt-Tropus geenngea warden, sondern nach einer Differeoi- 
Forinel, >wdl sie anbetrachta der QuiliBma-Zeichen, die wir auch ätnfen-Neumen nennen, beeaer vennittelst 
der Kehle als anf ii^nd einem iäaiten- u. dgL Instnunent« vorgetragen werden können').* Also auf Saitan- 
Irutromenten war die« Tremolo schwer anesutOhreD, wenigstens auf den damaligen ohne Griffbrett; die« 
ist ein weiterer Beweis fttr die lUchtigkeit nnserer Aoschanung der vooi trtMula, 

Die Zeichen des Quilisma werden uns durch fränkische Neumen - Tabellen des 
Mittelalters unter den Namen Quilisma und Gradatus (Äggradatus) so überliefert^: u/ w/ 
und tat utf\ italisch entspricht diesem Zeichen die Figur in leichter Form ^1 ,^1 and 
in schwerer Form ^ ^. Über den Unterschied der beiden Arten des Qailisma 
giebt Aribo in seinem Kommentar zu Guidos Micrologns (G. S. II. 215) folgende Er- 
klärung ab: 

»Was die Worte (Ouidos) angeht aut frcmulam Mbtarti, so glaube ich sie so verstehen ea 
mflneo: Tremala ist die Nenme, die wir SrcufaftM oder Quiliima nennen; sie beceichnet die Lioge, 
betreffs deren er von >doppeU so lang« redet, durch ein unten sugesetEte« Strichelcfaen. Ohne dieses 
StrichelcheD zeigt sie die Efinn «n, auf die er durch den Ausdruck »doppelt so knrE> hindeutet« 

Abermals ist hier von jenem Strichlein die Hede, das die LSnge einer Neume 
oBgiebt; wir haben anzusetzen: kurzes Quilisma ist das erste Paar der soeben auf- 
geführten Zeichen, langes Quilisma aber deutet das zweite dieser Paare an. Das 
Zeichen des Quilisma ist, wie schon seine Cheironomie andeutet, eine ansteigende Neume. 
Es ist bereits von Schubiger, Dom Pothier a. a. entdeckt worden, dass seine Ton- 
bewegung stets auf der Halbtonstufe Platz nimmt, so dass also das Quilisma stets entweder 



1) Monachns Engolismensia, Vita Caroli Hagni bei Dochesne, Historia Franciae Bd. II. S. 75: 
ezcepto quod trerooUs vel viDoolaa aive collisibiles vocee in cantn non poterant perfect« ezprimere Frand, 
natnrali voce barbarica frangentes in gutture voces quam potios exprimentee. 

2) Quia per quilismat«, quae nos gtadatas nenmas dlcimns, magis gutCurig quam chordaram 
vel alicuiuB instrumenti offido modulantur. Da damals Griffbrett- Instrumente noch nicht im Gebrauche 
waren, eo könnt« mau solche Bebnngen höchstens durch die sogen. Doppel-Stoeetnnge auf BUainstmmenten 
hervorbringen. 

3) 8o in einer Tafel von OtUnburg bd LambiUotte, Autiphonaire de & Qall, imd von 8. Bladen 
bd Gerbert, de cantn etc. II. Tafel. 

15* 
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9-t, oder h-c (oder a-b) angiebt. Das Tremolo liegt dabei auf der unteren Hnlbtonstufe, 
seine zitternde Tonbewegong bat diese zur Basis, erreicht aber die obere Halbtonstofe 
erst beim endgiltigen Abschloss und Attfeteigen des Tremolo; also e-f. Stets geht dem 
Qnilisma ein tieferer Ton Toraos, es ist also eine „Qbergestellte Kenme" and seine Neomen- 
Grnppe ist .«/ = d-e-f oder g-a-b oder a-tfc, italisch ohne das Tremolo der Figur ^ 
eBtsprechend. Dadnrch gehört das Quilisma zu der wichtigen Klasse Ton SchlOssel- 
Neomen, Ton denen ich im nächsten Kapitel zu sprechen habe. 

Was nun die Zeitdauer aller Gbrigen Neomeo innerhalb der Neumen- Gruppen 
angeht, so giebt uns darüber eine Stelle bei Hncbald {G. S. I. 226 f.) deutlichen Ao&chlnss: 

>Ungl«ichheit dei Vortrat* darf die heiligen Qeeinge nidit eDtstollen. Keine Nenme oder Ton 
darf auf Äageoblicke ntigebflhrlicfa in die Linge oder aber soaammen gecogen wsrdea; in keiiMm Gelange 
s. B. in dem eines ReeponBoriam oder der QbrigcD (GoungBarten), darf ane NochliMigkeit langeamer aU 
vorher b^onoen werden. Bbenao dQrfeo die Kflnen nicht aclualier genommen werd«i, ala e« 
kurzen Silben Eukommt; aondem aUee, wae lang iat, mos» gleichmiaiig lang «ein, und die Eflrse sei 
bei allen kürten Silben gleich, abgesehen von den Diatinktionen, die aber beim Singen unter ähnlichem 
OcMtte wahrzunehmen sind.' Allee, waa lang (ed nehmen iit), mnae au dem waa nicht lang iat, gegen- 
■eitig in geaetimiwiget Qnantitit rhythmiech tnummenstimmen, nnd jeder GeMUg muw mit eben-demaelben 
MaasB der Schnelligkeit (tenor) Ton Anfang bii in Ende darchgefflhrt werden. Nnr mit dem Vorbehalte, 
daat in einem Geaange, der im hurtigen Tempo (raptim) anagefOhrt wird, die Melodie gegen Ende nnd 
zuweilen auch im Eingänge mit l&ngerer Qnantitit breit vonntragea iat, oder (nmgekehrt) im Geaang, 
der in langsamem Tempo (morose) ausgeführt wird, mit scbnelleren TonfigureD zu endigen iat; dann 
•ollen je nach dem Tempo der Kfine die Schnelligkeit verlangsamt nnd je nach dem der L&nge kuru 
Zeiten eingefQbrt werden, so nfimlicb, dass die eine Qnantitit stets genau ums dcq^ipelte grOseer ist, nicht 
grösser nnd nicht kleiuer.« (Besonders ist dies wichtig beim reepondirenden Gesänge). 

Zwei Punkte finden hier ihre Erledigung; 1. Das einmal eingeschlagene Tempo 
muss unter allen Umständen eingehalten and gleichmässig durchgeführt werden; nur die 
Endpartie, zuweilen auch die Aofangspartie hebt sich durch eine besondere Temponahme 
von den übrigen Partien ab: bei raschem Tempo wird hier der Yortrag langsamer, bei 
langsamem Tempo aber treten schnellere Töne (also in einer Tonfigur) auf. Dies betrifft 
besonders auch die Endpartien der Bistinktionen. 2. Alles fibrige wird in gleichmüesigem 
Takte gesungen, und vor allem ist auf zweierlei zu achten: a) alle Längen sind gleich- 
lang, alle KOrzen gleichkurz; b) die Kürze rerhält sich zur Länge auf das genaueste 
wie 1:2, d. b. jede L&nge ist zweien Kürzen gleich und jede Kürze ist genau die Hälhe 
einer Länge. 

Zu dem ersten Punkte bemerkt Hucbald femer, dass die verschiedenen Arten 
von Gesängen io verschiedenem Tempo vorgetragen würden. Die Psalmen haben ge- 
mässigtes Tempo, also nicht besonders rasch und nicht besonders langsam; die andern 
werden schneller oder langsamer vorgetragen. Der Psalmen-Gesang giebt also wich besüg- 
lich der Temponahme das Maass ab. Beim Psalmen - Gesang mit Antiphonen wird die 
erste Silbe der Terse als Länge genommen, um dem vollen Chore den Ton deutlich 
anzugeben; und ebenso müssen die letzte oder die beiden letzten Silben der Yerse als 
Längen gesungen werden, um dem antwortenden Chore den Yersschlnss deutlich zu markiren. 

Zwischen den einzelnen Yersen, DistinktioDen und Neomen-Gruppen tritt oon 
eine Pause ein. Hier gilt das Gesetz: die Pause nnd die ihr vorhergehende Schlossnota 
müssen gleich-lang oder gleich-kurz sein. 
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Hacbkld (ft. a. O.): nco mmia iDl«rc«pedo muor ait iDt«r Termm et veniim qoun fiokliiim 
afllabunin legitiinK loDgitndo, idie Fmnse swischeB Ven imd Ven soll nicht Unger sein, ala die peetEr 
mtaige Unge dei SchliunilbeD.« 

Aribo (O. 8. IL 215): >I>aa Aasludtea eine« Tone« (mornls) ist doppelt m> Ung oder kort, 
wenn ee ench die Feiue twiscfaeD swei TOnea geganOber einer anderen Paiue cirlachen KW«i TSnen iat. 
Ingteichen ist da« Atuhalten doppelt so kan, wenn die Pause swiscbeo swel TAoen sich wie 1 : 1 
verhUt gegen eine andre Pause swischen iwei T6neD<, d. h. sind die Pansen knrs, eo sind es anch 
die Heoanren der Finalen; sind sie lang, so sind ea die finalen ebenfalls. 

So zeigt sich denn die Mosik des Mittelalters schon l&ngst vor den Zeiten der 
Mensaral - Theorie auch besügtich der Mensur - Terh&ltnisse der Oea&nge wohl -geordnet. 
Man kannte nod Bbte das taktm&SBige Singen, nnterschied L&ngen ond Kürzen und hielt 
sie mit peinlicher Sorg&lt, sie arithmethiBch genau gegen einander abmessend, ione. 
Solch taktmfissiges Singen nannte man „rhythmischen Gesang". 

Hocbald am Bcblnase dea atugecogeoea Kapitels (G. S. L 228): >Dieee OleichmisdgkMt des 
Bingens beiaat lateinisch Numenu, griechisch BkjftMwnu*. (O. 8. L 182f.): >Waa ist rbjrthmiacher Geeang 
(nnmeraee canere)T Dasa man genan aufmerkt, wo man längere und wo kflraere QoaatJtit (morulae) 
Sil beobachten hat; sobald man Acht glebt, welche Silben knn nnd welche lang und, ergiebt sich anch, 
welche Tfine aoacuhaltaa oder cn verkDrsen sind, damit das, was lang ist, an dem was nicht lang ist, 
gesetim&ssig susammenstimme, nnd die Melodie gleichwie in metrischen Versfflseen skandirt werde 
(metricia pedibns plandatnr). . . . Rhythmisch Singen ist also: die richtigen Mensnren (momlae) in 
langen nnd kurzen TBneu abmessen, ond sie nicht nai'Ji Witlkfir (per loca) lang siehea oder mehr Terkflizen, 
ala erforderlich Ist, sondern den Ton innerhalb dea Oeeetsea der Skaaaion halten, damit man die Melodie 
In derselben (Henanr) beende» kann, in der man sie begooneo hat* 

Ans all diesem kann man ermessen, ob die sterile AnsfGhrung des Gregorianischen 
Gesanges in den späteren Zeit«n bis aaf beute berechtigt ist, oder nicht. Hält mao das 
10. — 12. Jahrhundert fQr die klassische und Blathe-Zeit des sogenannten Gregorianischen 
Gesanges, so wird man sich mit dem Prinzipe nicht einverstanden erkl&ren köDnen, 
wonach man Mensur-Unterschiede in dem liturgischen Gesänge absichtlich soviel wie gaos 
aosschliesst. Ja man meinte sich auf die &Qheren, mittelalterlichen Musik - Theoretiker 
berufen zu können, wenn man den Cantw planus anfiasste als den Gesang, bei dem alle 
Tdne ohne jegUcben rhythmischen und metriscbeo Unterschied dahin liefen. Eine Stelle 
bei Elias Salomo gegen Ende des 13. JahrKunderiä scheint allerdings die Richtigkeit 
solcher AnfFassnng zu erweisen: 

G. B. III. 21 b. Begnla iofalUbilis: omnis cantns planne in aliqua parte sni nollam featinatiooem 
in nno loco patitnr ptua qaam In alio, qnam eat de natnra sni; ideo dicitur cantua planus, qnia omnino 
planisume appetit cantari. 

Indessen irrt man in der Annahme, dass hier die Mensurlosigkelt des Gesanges 
stipdlirt würde; denn Elias sagt damit nichts anderes, als Hncbuld auch schon (s. oben), 
dass nämlich Ungleichheit in der Durchföhrnng des einmal angeschlagenen Tempos durch- 
aus zu Termeiden sei. Beide, Hacbald wie Elias, sprechen also vielmehr nor der strengsten 
rhythmischen Logik, dem gleichm&ssigen Takte, das Wort 

Elias redet auch sonst von langen nnd knnen Silben, s. B. 8. 44a, wo er sagt, daaa im 
Worte doMMN« die erste Silbe lan^ die übrigen knra seien, oder S. 33, wo er in uner >goldnen B^<el* 
ausfahrt, daaa >der Oeeang dacn da wire, den Sprachtezt an Terscbfioeo und nicht an entstellen.« 

Die Gleicbmässigkeit und Folgerichtigkeit war — wir sehen dies aas aJl dem 
hier Beigebrachten — eine strenge Fordernng des 10. — 12. Jahrhunderts: wie in der 
Sprache, so sollte auch in der Tonknast Logik und Gesetz herrschen, denn beide waren 
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innig mit einander verbnQpft. Erst die Zeit der Mehrstimmigkeit zerstörte diese Harmonie 
der Tonknngt, am eine andere neue dafOr eincosetzen. Äts man den alten einstimmigen 
Gesang als TeooF einem polyphonen Oebäade zu Grande legte, da war es vorbei mit der 
Möglichkeit, das gate Yerhältniss der Melodie zum Sprachtexte in erster Linie massgebend 
sein zu lassen. Die alten Gesänge waren dabei ja nur der blosse melodische StofF fßr 
die kontraponktischen Künste; sie galten nichts mehr f&r sich, sondern waren nur ein 
Theil des Stimmgefuges. Bie Ältesten Kontrapunktiker hatten genug zu tbun, wenn sie 
den neuen Forderoßgen nachkommen wollten, und setzten in ihrer heissen Arbeit die 
Rücksichten auf alte and bald veraltete Forderungen bei Seite. So warden denn die Töne 
der alten Melodien nicht mehr in Beziehung zu ihrem Texte aufgefasst, sondern nur in 
BesiehuDg zu den Töneu der kontrapunktischen Melodien; und als man später, am Ende 
des 15. Jahrhunderts dem Texte des Gesanges wieder Rücksicht za zollen anfiog, da waren 
die Quellen der alten Tradition vom „Gregorianischen" Gesänge längst verschüttet. So 
gerieth man aas einem Missverständniss ins andere und aus alt den Missverstfindnissen 
der Jahrhundi^rte setzte eich, durch die EhrwQrdigkeit eines halben Jahrtausends sanktionirt, 
eine neue Tradition fest: die heute noch geltende. 
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Elftes Kapitel. 
Gtuppen-Nenma niid SeblllBBel-NeBmeB. 

Wie wir Dontnehr zur Genüge gesehen haben, ist die im ersten Theile der Neamen- 
Stadien besprochne und besonders betont« Scheidong von ftccentiscbem and konceotischem 
Gesänge, d. h. zwischen dem litorgiseben altchristlichen Recitativ and den späteren Gesaugs- 
formen, von grundlegender Wichtigkeit. Die Troparien der griechischen Kirche erwiesen 
sich als die älteste selbständige koncentische Form des christlichen Gesanges; sie drangen 
später im Abendlande ein. Schon im 4. Jahrhnndert waren sie bei den Griechen gebränch- 
lich, und als Yerfertiger von Troparien nennt Cedrenns den Anthymus and Timokles zar 
Zeit des Kaisers Leo d. Gr. (457 — 474). Da ihre Einführung in die abendländische Kirche 
ein so wichtiges Moment bildet, weil von da an das alte Recitativ nicht der alleinige 
christliche Gesang ist, deshalb müssen wir auf sie näher eingeben; wir werden auch den 
Nutzen davon sehr bald erkennen. 

Im 12. Jahrhondert wird die Begriffsbestimmung von Zonaras genügend fe8tgeste)lt: 
Die Troparien würden deswegen so genannt, weil sie ihre Tonwendangen den flirmtM- 
Gesängen anpassten und in diesen ihre melodische Vorlage hätten, wobei sich die Stimme 
der Sänger gemäss der Melodie und dem Khythmoe der Hirmi dreht und wendet. Wenn 
aber der Gesang der Troparien - Sänger nicht nach den Eirnü eingerichtet würde, dann 
könne die Melodie weder rhythmisch noch harmonisch richtig, d. h. eben keine Melodie 
sein, sondern nur ein misstöniges tuid unharmonisches Artikuliren '). 

Hirmus aber — so erklärt femer Zonaras, — wird davon so benannt, weil es 
den nach ihm folgenden Troparien eine gewisse Vorlage und Ordnung für Melodie und 
Harmonie giebt. Denn diese werden gemäss der Melodie der Hirmi rhythmisirt and nach 
ihrem Muster werden sie gebaut und gesungen, und sie folgen der Harmonik ihrer 
Melodiebildung, sodass also der Hirmus das Troparion von sieb und seiner Melodie ab- 
hängig macht und an sich bindet"'). 



1) Die Worte de« Zonaru, in der Vorrede snm Kommentar in Canooei AiiMtMimoa Damaaceni, 
eiod: Tgoxigm Uyonai, <!>s "S^ '"üc ilßfunig TQtud/Mva xai jljv äva'poQav lov fiiiovs "ßo; ixdvovs noioi/itra' 
^ xai jginoviai lijy iptorrp' liöv ^äift^cov hqo^ tA /lilof xal ibr ^v^fiiv tcäv elQfißiv. El fiij yi ngSf Ixsirav! 
ä t&r aiiä yiaXXiiytcov tp&tfyyot tö&6roiio, aix /rSgv&iior fadai to fiikot, oidk troQ/iäviov, oiidi ftiXoi Sr yivono, 
liU' htrixK xai äv&QiÄoaxm' ipwrtiiui. VgL Du Cange, Glotsarinm mediae et iafiniae gnedtatü, und 
Nicolaiu Rayueua in Beioer AbhandloDg de oeolwttia in den Acta Sanctonim Jnnii, Band II. (Antwerpen 
1698) 8. XV. ff. 

2) Eigßis St Xiyttai, &i ixoimrfilof Tivä xai tä^tr hÜmvs xai ä^fiovlat StSois mJg utf avioC 
tgonaglott. ÜQÖi yh lö tS>v ttgiiiöv fiiXot x^xtlva ^v&fil^onai xai n^ö; ixent»' At^g>$g6fura dß/iS(orial x« xai 
VÄUovitu, «Ol 1(5 äßfiofüf xoB luXipd^fmuK Ixtirov Axoliov&t^aiy, fj Sit mmalgu xal ovftxliixti lavtqJ xajä tä 
ftiXog 6 alQfiöt ro x^oniQU»'. 
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Die hier geschilferte Art tod Melodien Lat mit dem nrchristlichen RecitatiT nur 
wenig gemein. Es ist eis von Grrund sus anderes Melodiebildungs-Prinzip, daß dabei 
zur Anwendung kommt, das rein melodische, koncentische. Das primäre Element ist die 
Melodie an sich. Der Text wird erst, wenn diese Melodie schon fertig vorliegt, hinzn 
erdacht, and der Melodie angepasst, sodass er also keinen wesentlichen Einfiass auf ihren 
Gang hat. Der Gegensatz zwischen beiden Melodiebildungs-Prinzipien war im Abendland« 
schon von den Zeiten der Herrschaft griechischer Musik her keineswegs anbekonnt Im 
4. Jahrhundert scheidet z. B. der Grammatiker Marias Yictoriuns (in H. Keil's Grammatici 
latini, Bd. YI) streng zwischen Metrikem und Mosikem. 

•Zwiscben Hetrikern und UaBikern — eo sind Mine Worte — hemcht wegen der ZettabnuaaoDg 
der Bilben keine geringe UeJonngATenwliiedeDheit; denn die Muiker behaupten, daee nicht alle langen 
oder knraen Silben niiter eich gleiche Hessang beÜMen, da eine Silbe noch kfiizer als knrs und länger 
als lang sein k&nne. Die Metriker nber behaupten, daaa jeaacbdem Länge oder KGixe bei einer jeden 
Silbe voiliege, damit auch deren Zeitmessung erechöpfend bestimmt sei, und so hdone man kdne Silbe, 
soweit sie die natfirliche Silben-Aaseprache herrorbringt, Sndeo, die kflrseT als knn oder länger ala lang 
seL Dieebeaflglich stellen ako die Musiker, welche die Silben in rhythmiechen Melodien oder lyrischen 
Gee&ngea dem Uttheile über die QuantitSt aberlaweo, sowohl gemäss dem Umfange eines länger ab- 
gehaltenen SatEtheiles längere als lange Sitbeo, wie gemäss der VerkftrEUQg (eines Satxtheilee) wiederum 
kfinere als karse Silben anf.< 

Die Metriker erkannten also nur zwei Quantitäten an: Longa (-) und Brevia (y), 
oder mit den Zeichen der MensnraJtheorie seit dem 12. Jahrhundert dargestellt: Longa " 
und Brevis ■- Die Musiker aber nahmen sich die Freiheit, noch eine Doppel-Länge (die 
Mazima H der Mensuraltheorie) und eine Doppel - Eflrze (Semibrevis •) hinzuzufQgen') 
und gewannen dadurch eine grosse Freiheit in der Verwendung der Silben des Sprach- 
textes. Lag z. B. ein Daktylus vor: — ^^ u oder J J J, also ein ^/^-Ttikt, so erlsnbte sich 
der Musiker, sobald er es fär nöthig fand, die eine Länge länger zumessen: _ j J und 
erhielt dann einen %-Takt; oder er setzt« die kurzen Silben kürzer an und erhielt dann 
einen %-Takt: J Jj. Dadurch konnte er aus einem geraden einen ungeraden Takt 
machen nnd umgekehrt, d. h. er konnte jeden Text, welcher, metrisch gemessen, ein 
Sammelsurium der verschiedenartigsten YersfAsse ergab, auf einen einheitlichen Takt 
bringen und auch mit Leichtigkeit einer schon gegebenen Melodie einen Text unterlegen. 
Lag z. B. der Text vor: Videntnt omnea finea terrae, so konnte der Metriker nur messen: 

W--I — I j , was vier gerade Takte mit Auftakt ergiebt. Der Musiker aber machte 

mit Leichtigkeit vier ungerade Takte daraas, indem er die erste oder die zweite Silbe jedes 
Taktes doppelt-lang mass, wenn er es gerade so brauchen konnte: jl«jla,JloJla.J 
Die poetischen Teste waren meist schon von vorn herein auf eine gewisse Gleichmässigkeit 
der Takte angelegt, sodass der Musiker diese musikalische Freiheit dort nicht allzu stark in 
Anspruch zu nehmen braucht«. Anders aber bei prosaischen Gesängen. Hier war von Takt- 
Gleichheit wenig die Bede, ja man vermied es (nach Cicero), in zeitlich-gleichen Yersfilssen 
zu reden. Dies würde ja anch hente noch lächerlich, zum wenigsten affektirt erscheinen. 

Mehrere Grammatiker und musikalische Schriftsteller des früheren Mitteldters 
wissen von jenem Unterschiede zwischen Metrikem und Rhythmikern (Musikern), sowie 
zwischen metrischen nnd rhythmischen Gesängen zu berichten; vornehmlich aber scheinen 



1) YgL anch oben S. 68. 
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es Schriftsteller des 8. — 11. Jahrhonderts eu seio, wie Beda Yenerabilis'), Snidas^, Guido 
von Areszo*) a. a. w., denen die Sache einer ansfährlicheren Besprechong werth galt, 
Sie weisen dabei meist auf die Lieder der Yolksmasiker und Yolksdichter ihrer Zeit hio; 
deoD diese rhythmische, rein melodische Gesangsart war ja der Kirche ursprOnglich ganz 
&emd and drang erst ans dem Heidenthnm allmählich in sie ein. Die Hymnen-Dichtungen 
waren dafSr das Vehikel. 

Nach Uariiu Victorious und den Bcholiaeten des Hephaestloo und des DioDjuiiB Thnz rocfat- 
fertigten die RhTthmiker ihr Verfahren durch Hinweia auf die Zeit, welche ein oder mehrere dem Vokale 
nachfolgende Kontoo an ten beim Aouprechen einer Silbe erforderten. Siemsaasen also geechloieene Silben 
linger, als offene, und doppelt grachloetene wieder ISnger all einfach geechloeeene; woraua denn deutlich 
genng sn ersehen ist, daas wir ee in dem oben dargelegten Qeeetse von der phyeioIogiHchea Silben- 
QnanttUt in der That mit einem Faktor der RbTthmik tn thun haben. 

Die Troparien mit ihren Hirmns-Melodien Sbemahm die lateinische Kirche nnter 
dem TerstOmmelten Namen „Tropen". Diese sind wohl zu unterscheiden von den Tropen 
der Tonarten, obwohl sie dem Wesen nach verwandt sind. Denn letztere waren ja auch 
koncentischen Urspranges, wie aosf&hrlich genug dargelegt worden ist; die Troparien 
waren also nur kflnstlerisch ausgestaltete und selbständiger auftretende Tropen. Die 
lateinischen sind nur Nachbildungen der griechischen Troparien: eine koncentische , rein 
musikalische Melodie, deren Tong&nge nicht aus einem Sprachtezt« herauswachsen, sondern 
auf einen solchen kaum Rücksicht nehmen und sich ganz selbständig nur nach musikalischen, 
melodischen Forderungen bilden. Also eine meistentheils wohl instrumental gedachte 
Melodie (Hirmus) wird auf irgend ein Schlagwort, wie Kyrie oder Christe eleyaon, 
ABätya n. ä. mit ausgiebigen Melismeo oder Yokalisen gesungen, und darauf werden als 
VariationeD dieser selben Melodie neue Texte untergelegt, wobei auf jede TeztsUbe nur 
eio Ton oder eine kurze Tonbewegnng eotl^t. Der erste Theil dieser Tropen ist somit 
nichts anderes, als ein Gruppen -Neuma, das den Schlüssel abgiebt für die folgende 
Gyllabische Neumation'). 

Natürlich ändert sich bei dieser Zerlegung des Gmppeo-Neumas die Neumation 
ganz erheblich. Während im Gmppen-Nenma die sämmtlichen Tonbewegungen in einem 
iHr das Ange klar übersichtlichen Bilde zusammengefiisst werden, so dass die cheironomischen 
Yerhältoisee der Neumation leicht zu kontroliren sind, ist der Melodiegang bei der 
Zerlegung des Gruppen-Neumas in Einzel-Nenmen nicht so leicht zu übersehen und zu 
verfolgen. Hierzu kommt noch, dass sich bei dieser Zerlegung die Einzel-Nenmen nach 
der Quantität oder Schwere der Silben richten müssen, sodass hier sehr oft eine schwere 
Nenme erscheint, wo im Gruppen-Neoma nur eine ein£ache stand. Dadurch wird natürlich 
der Rhythmus des Gruppen-Neumas zerstfirt, d. h. die mit Text versehene Melodie wird 
nicht mehr rhythmisch taktirt, sondern metrisch d. h. gemäss der (damals herrschenden, 
also nicht mehr antiken) Quantität der Sprachsilben. Besser als alle Erdrternngen werden 
die nachfolgenden Beispiele das eigenlhümliche Wesen dieser Kompositions - Gattung, 
zugleich aber ihre grosse Wichtigkeit für Nenmeu-Entzifferong und Musikgeschichte darlegen. 



1) D« orthgraphia, ed. Pulacbe 8. 2327, de rliytino. 

2) Lexicon unter MoveovgyoC. 

3) Hicrokigni G. S. U. 16b. 

4) Vgl. N 8. I., Kap. 12. 
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Mas wird sagen, das« di«M faOchat eig«Dtlia milche KompOiitonewMM tönen Blick in ein« 
DDgeahnte Hnaikwelt tliiui USt Die Hnaik dw Mittelalters bis anm 13. JahThondert war anf die bloSe 
Hdodik anfgebant, man riumle dem akkordiichen Zusammenklänge luinen oder nur wmig Flate ein. 
Obgleicb man ihn kannte, reiite er nicht anm Gebrauche; denn die Helodik bot der damaligen Zeit noch 
so viele Mittel zur Mannigfaltigkeit, d«M man des Akkorde« entbehie» konnte. Eines dieser Hitt^ — 
die unsere Mnsik nicht mehr kamt, und die nacbiaabmen ihr schwer, wenn nicht nnm^lich wSra, — 
ist eben die metrische Variation eine« rhythmischen Themas. Doch mnse ich mich hier auf dieee mehr 
andeutende als ausfahrende DaiBtellaug beschränken; sie war nothwendig, um das nnnmehr F<dgende 
recht an verstehen. Ich vertraue aber ünem gfineUgai Geschicke meiner Nenmen-Stndien, dass ich anch 
hterObet der Oeffentlichkeit ansführliche Recheuachaft ablegen darf 

Eins der wichtigsten mir bekannten Neomen-Denkmäier ist für die Eenntniss der 
Tropen die Handschrift 602 der Vrbinas in der Yatikanischen Bibliothek. Nach Aas- 
weis der paläographischen Beschaffenheit entstammt sie dem 10. — 11. Jahrhnndert, und 
zwar ist sie in diesem Zeitraome von zwei Schreibern gefertigt, von denen der jQngere 
zam Theil ältere Partien radirte nnd beschrieb. Die jUngere Schrift entspricht ziemlich 
genau derjenigen auf Tafel 32 von Amdt's Schrifttafeln (langobardische Schrift vom Ende 
des 11. Jahrhonderts, Antograph des Leo von Ostia ans Handschr. Clm 4623 in Manchen). 

Die Handschrift iat italienischen Ursprunges, In langobardischen sehr kleinen and scharfen 
Charakteren auf einem kleinen Feigamen tformat geschrieben*), und enthalt laut Überschrift 52 Tropen'). 
Den ur«prfiogIicben Partien der Haodscbrifl entnehme ich die folgenden Beinpiele der Tropenbildnng, die 
{Qr diese Gattung charakteristisch sind. Die ursprflnglicbe Anlage des Werkes bat es aof eine Ordnung 
nach den verschiedenen Gattangen der GesAnge abgesehen, und awar folgen sich die Gruppen so eiikander: 
Leite (Kyrie eleison), Qhria m exdni, Sanetw, Agntu det. Das Werk enthiUt also Heeegeeinge. Eist 
spSter wurden noch verschiedenartig« Oesinge wie Hymnen und Bequenaen ein- und binaugefQgt. Die 
erste Partie joa der RQckseite des ersten Blatte« an bis Blatt 24 ist Palimpeest und von dem epiteren 
8chreiber geschriebeu, mit Blatt 24 beginnen die Kyrie's. 

DieNenmen sind, wie die Teztschrift, langobardisch, ohne Linien, aber cheironomisch 
nach Tonhöhen angeordnet. Meist freilich ist die räumliche Anordnung eine derart 
nachlässige, daes man diese Keumationen oline weitere Untersuchung nicht lesen kann. 
Znäem fehlt auch jede SchlQsselbezeichnung. Zweierlei hat also der Forscher in erster 
Linie festzustellen: die richtige Lesart und cheironomische Stellung der Zeichen, and die 
richtige Tonart. 

Für die Feststellung der richtigen Lesart bieten sich dem Forscher zwei vor- 
treffliche Hil&mittel dar: 1) die Yergleichung der Terschiedeoen Yerse einer und derselben 
Melodie und 2) das Gruppen-Neuma. 

Das Beispiel eines der Kyrie (auf Blatt 27 b der Handschrift) wird das bisher 
Gesagte am besten veranschaulichen. 



I 1. 1 



Ky-ri-e ley - son. 

Zieht man sich mit Lineal and Blei wagerechte Linien so durch diese Neomatioa 
hindurch, dass die Linien die einzelnen Neumenköpfe resp. Füsse verbinden, so erhält 

1) 10x17 cm gross. 

2j Die «tatk abgekflrate Überschrift lautet: Dominica de adventu domini, tro]^ L IL 



y Google 



123 

man ein LinieDsystem von 7 Linien, d. b. einen Um&ng des Ghuppen-Nenmae von 7 Stufen. 
Das Schlasezeicben liegt dabei aof der zweit-ontersten Stafe, ein sicherer Beweis*), dass 
wir es bier mit einer antbentiscben Tonart zu thon baben. Auf die unterste Stufe &Uen 
lie Zeicben 2 Mal, ebenso auf die zweit-unterste (Finale); auf die dritt« Stufe von unten 
allen die Zeicben 3 Mal, auf die vierte und fOnfte je 8 Mal, auf die sechst« und siebente 
e 3 Mal. Die häufigst benutzten Stufen sind also die vierte und fünfte, d. b. die dritte 
tnd vierte über der Finalis, welche also eine Terz oder Quart Aber der Finalie liegen, 
'lagal kann aber trotzdem die Melodie nicht sein, da sie nur eine Stufe anter die Finalis 
.inabsteigt. Wir mOssen uns also nach dem n&chst-wicbtigen Tone umsehen, wobei nor Quint 
der Sezt über der Finalis in Betracht kommen können. Die Zeichen streben von der 
'. aus nach der obersten, und von dieser abwärts nach der 4. und Final-Stufe. Die 
berste Stufe wird also nicht etwa gelegentlich angerührt, sondern sie ist der wiederholt 
rstrebte und auegesprochene Gipfelpunkt der ganzen Melodie. Mithin gehört die ganze 
lelodie dem zweiten autbentiechen Tone oder dem dritten Kirchentone an, d. h. Finalis 
t S und ReperkuBsioDston e. 

Da die einzelnen Tonbewegungen der Neomen sich durch ihre cfaeironomische 

tellung von selbst ergeben, so ist es nunmehr nach Feststellung der Tonart leicht, die 

onhöhen der Neumen im Einzelnen richtig zu stellen. Aber noch fehlt die Abmessung der 

eitdauer f&r die einzelnen Tdoe. Gemäss den Ergebnissen unsrer diesbezQglichen 

'Utersuchongen gut jede Neumenfigur soviel als jede andre, mfige sie nur aas einem 

one oder, ans mehreren (bis fünf) bestehen. Als einheitliches Zeitmaass können wir 

— «den beliebigen Notenwerth ansetzen. Der Mensural- Theorie würde die Brevis als 

jnheitsmaass entsprechen, wofür wir den Werth einer halben Kote einsetzen wollen. Da 

un jede Neumenfigur, mag sie ein-, zwei- oder mebr(bis füuf)-tönig sein, soviel gilt als 

^de andre, so wird eine 2 — 3-tSnige Neume aus 2~S Sem&freves oder Vierteln bestehen, 

ine 4— 5-tönige aber ans 4 — 5 Afini$nae oder Achteln. Eine lange Neume aber gilt das 

doppelte der kurzen, d. t. eine Longa oder ganze Note. Lange Tdoe hat man (ausser 

bei den schweren Neumen, die im Gruppen- Neuma selten angewendet werden,) vor altem 

beim Ende der Distinktionen ; die letzte Note einer Distinktion wird verl&ngert, und eine 

annähernd gleichwerthige Pause wird ihr nachgesetzt. Am längsten aber ist die letzte, 

und meist auch die erste Note des ganzen Stückes, also eine MasHtna oder Doppel-Ganze. 

Somit können wir nunmehr obiges Neumenstück nach Tonhöben und Zeitwerth'en genau 

und durch unsre Untersuchungen gesichert in moderne Noten Übertragen, und dabei wird 

sich noch die Überraschung darbieten, dass das Gebilde im Yierviertel-Takt steht, was 

gerade derjenige Takt ist, von dem uns ausdrücklich berichtet wird, er sei vor dem 

13. Jahrhundert ganz ausschliesslich bei den Organisten im Gebrauche gewesen. 

So laatet denn die Übertragung des Gruppen-Neuma: 



Hiermit ist zum ersten Male nach einer aus den direkten Angaben der MusikschriftsteUer 
des 10- — 12. Jahrhunderts gezogenen ond mit den Mosiklebren jener Zeiten völlig 



1) VgL oben B. 90, beoandeis Anm. 2. 
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übereinstünmenden Methode eine Neamation in philologisch begründeter und gesicherter 
Weise entziffert, während die bisher von mir gegebenen EntzifFemngen nameotüch hinsichts 
ihrer Mensar-Yerhältnisse mangele der einschli^jgen Untersnchnngen der letzten Kapitel 
noch nicht vollkommen begrOndet sein konnten. 

Kachdem mit diesem Gruppen - Neoma der Komponist sein Thema aa^estellt 
hat, wird nun das GmppeD-Keama in seine Beetaodtheile aufgelöst, wobei kaum noch 
ein Zweifel Qber die Bedeutung der Einzel-Neumeo aufkommen kann, mSgen sie auch 
noch so nachl&ssig in ihrer r&umlichen Stellung aufgeschrieben worden sein. Die Handschrift 
föhrt folgendermaassen fort: 



j: 



ji-, 



e per quem nib-«i-«tit, om 




Es wird also das Gruppen-Neuma drei Mal zerlegt, es ist gewiseermaaesen das 
Modell fOr drei verschiedene Yerse. Diese Terse sind natttriich in ihrem Texte verschieden, 
besonders in ihrer Metrik. Denn z. B. das zweite Zeichen (Podatns) des ersten Verses 
wird bei den beiden Anderen in zwei Zeichen oder Töne aufgelöst. Femer wird man 
bemerken, dass sehr h&ufig an Stelle des einfachen senkrechten Striches | in den anderen 
Versen das Zeichen d eintritt und umgekehrt; oder an Stelle des ein&chen Punktes * 
das Zeichen »f, oder an Stelle des einfachen Wiederholongs - Querstriches - dieses » und '^> 
Das h&ngt zusammen mit der Silben -Beschaffenheit, je nachdem diese durch Positiou 
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(geachlosseae Silbe) oder schweren Diphthong lang igt oder nicht. Ich habe das Gesetz 
dieser Zeichen -WaDdtang bereits oben S. 105 f. eingehend besprochen, und da durch das 
ganze Alterthnm and Mittelalter hindurch eine metrische Länge die doppelte Qaantit&t 
einer Kürze hat'), so habe ich leichte Silben hier durch Viertel, schwere durch halbe 
Noten ausgedrflcht. Hiergegen wird nach meinen bisherigen Untereuchungen nichts ein- 
gewendet werden können. Dabei erscheint von selbst ein hdcbstauffSUiger Umstand: während 
das Gruppen -Neoma seiner ganzen rhythmischen Struktur nach im geraden Takte steht, 
ergiebt sich hier ohne weiteres der ungerade Takt als der Metrik angemessener. Hierzu 
ist auf die Stelle über das numerose canere in den Scholien der Musica enchiriadis zu 
verweisen, die Tlai'mnnd Schlecht in seiner Übersetzung dieses Werkes genau in unserem 
Sinne gedeutet hat^). Gewöhnlich aber mochten die Prosen wohl taktlos sein. 

Somit haben wir denn alle Forderungen einer philologisch gesicherten Entziffernng 
nach Toabewegung, Tonhöhe und Toomessung ausschliesslich auf Grund der vorangegangenen 
Untersuchungen erfüllt und sehen diese selbst durch ein Denkmal der jiräktischen 
Tonkunst bis in kleine Züge hinein bestätigt Ja, wir könnten, &lls uns nur das Gtruppen- 
Neuma gegeben wäre, der cheironomischen Anordnung der Zeichen auf den Yeraen 
entbehren; es würden uns die Zeichen auch ohne räumliche Anordnung deatlicli genug 
die gemeinten Tonhöhen und Tonbewegungen anzeigen. Und mehr noch: im Besitze 
des Gruppen-Neumas ist mau sogar im Stande, die Verse selbst mit Zeichen zu versehen, 
indem man einlvch die Töne desselben auf die Silben vertheilt Mit den dargelegten 
Gesetzen der Neumen - Metrik sowie mit denjenigen der Eadeozirung wohl vertraut, 
könnten wir es, im Besitze eines Gruppen - Neomas, dreist unternehmen, selbst in 
Neumation zu komponiren. 

Über die Eadenzimng noc^ ein Wort. In allen drei Versen wird man eine gleich- 
massige Phrasirung bemerken. Jedes Verschen (Versikel) theilt sich der grammatischen 
Syntax nach in drei Glieder, und die syntaktische Gliederung trifft zusammen mit der 
Gruppimng der Zeichen im Gruppen-Nenma. Die ersten Glieder^) haben der E«ihe nach 
den Text: 1) Per quem subsistit, 2) Pacis ac salutis, S) Kex ineffabilis natnrae; die 
zweiten Glieder nm&issen die Wörter 1) omnis creatura, 2) pax iodeficiens, 3) nunqoam 
alterandae; die dritten Glieder die Wörter: 1) pater summe eleyson, 2) salne mnndi eleysoii, 
3) semper idem eleyson. Es dürfen also die Glieder des Gruppen-Nenma in den Versikelu 
nicht auseinander gerissen werden. Namentlich darf dies nicht bei zusammengezogenen 
Neumen, wie z. B. Jl« geschehen; auf eine solche Gruppe darf unter allen Umständen 
nur entweder ein einziges oder zwei (und mehr) eng zusammengehörige Wörter, also 
eine Phrase fallen. Frei zu beUebigem Gebrauche stehen nur die Einzel- Neumen, auf die 
ein einzelnes Wort ent&dlen darf, oder die zu den vorhergehenden oder nachfolgenden 
Neumen nach Belieben und Erfordemiss des Sprachtextes- gezogen werden können. 



1) Man vergleiche hieran «neb meinen Aufsatc in der VleitelJBbTBscbr. f. MDHikwissenachaft 1887 
bea. & 46» ff. 

2) Mao sehe die betieffende Stelle in den Monataheflen ffir MoükgeMh. 1875, S. 10 selbst ein, 
wobei ich jedoch fflr der Sache dienlich halte, m erküren, dua die erfreuliche Übereinetimmong meines 
obigen Foncbangs-Ei^bDiMee mit Schlecht's AuffiusiiDg gani ODabhingig su Stande gekommen ist. 

3) Ich habe die eiocelnen Glieder Im Omi^n-Nenma durch Zahlen kenntlich gemacht 
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126 Elftes Kapitel. 

Dem obigen Kyrie folgt dse OhriBte elejrson. Es hat folgendee Gmppen-K'eama: 



i"V |-'1J1 rJ:.., 



'I 'I 

Chri-Bta toy- «m. 

Die letzte fl&lfte dieses Nenmas ist genau derjenigen des vorigen gleich. Die erste 
Hälfte hat zwei Glieder ron gleicher Melodie. Die ganze Melodie lantet in modernen 
Noten so: 




Anch hier werden sodann die verbandenen Neomeo in Einzel-Neomen anseioander gelegt 
und über die Textsilben des Tersikels vertheilt : 



1 - - 



- + - 



I - ■ 



Ohri-Bte ge-ni-t« ge-ni-to-ria ae-t 



1 

i, n-gnaoa par-ti 



Jt~: 



lux de iD • ce e - tey - bud. Lnmen etc. 
Bei dieser Nenmation würde man ohne Gruppen-Neoma des Zirkels und MilUmeter- 
Maasses bedürfen, nm die Tonbewegnngen genau zu fixiren. Der Schreiber bat sich aber 
gar nicht die Mühe genommen, die Kaom-InterTaUe so genau abzumessen, dass man z. B. 
einen Terzensprung von einem Quarten- oder Quintensprung unterscheiden könnte. Wenn 
wir nicht das Grappen-Neuma hätten, aus dem uns der Melodiegang klar bekannt wird, 
wärea wir z. B. bei dem Quintensprunge lux de (Iwx) auf blosse Kombinationen au- 
gewiesen, Bo ungewiss ist hier die cheironomische Stellung der Zeichen. So ist denn das 
Gruppen-Nenma in der Tbat der Schlüssel eines Gesanges. Besitzt man ihn, so bleibt 
es sich im Grunde genommen gleich, ob man es mit italieDiecher oder fränkischer oder 
einer anderen Neumation zu thun bat. In ihm ist alle tonliche Bewegung einea Gesanges 
und seine enrhythmische Gliedemng in kompressester Form sozusagen eztrakt - massig 
enthalten. Fehlt er, so wird die Entzifferung der Neumationen häufig unüberwindlichen 
Schwierigkeiten begegnen. 
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BcUOssel-Nenm«!). 127 

Indessen ist nut seinem Fehlen doch nicht immer jegliche Hofihimg auf Entzifferung 
eines NeiunenBtDckes genommen. Es giebt aach noch andere Merkmale für die Ab- 
messung der Tonhöhen, die allerdings nicht überall hervortreten; wo sie sich jedoch finden, 
da bieten sie fOr die Entzifferung einen wesentlichen Anhalt Es giebt nämlich besondre 
Keumeu - Zeichen und Neumen - Kombinationen, die dorchaae die fieeümmung von 
Guidonischen SchlQssel- Linien besitzen: sie bezeichnen die oberen Stufen der Halbton- 
sohritte im mittelalterlichen Tonsystem (h-c, e-/", 0-6), d. h. die Töne c oder f (zuweilen 
auch den seltener angewendeten Ton b). Kennt man diese Schlüssel-Neumen, so lassen 
sich die Tonhöhen der sie umgebenden Neumen leicht bestimmen; ja, schon bei ober- 
flächlichem Zuschauen kann man oft ans ihnen die Toobeweguug der ganzen l^enmation 
erkennen. Die wichtigste and zuverlässigste dieser Schlüssel-Neumen ist die Zeichen- 
Kombination: 1* d. h. der senkrechte Akutstrich mit einem nachfolgenden neben den Kopf 
des Striches gesetzten Pnnkte, der indessen hier nicht einen tieferen Ton, wie sonst, 
bezeichnet, sonst müsste er ja unten am Fusse des Striches stehen (J ^. Dieser Punkt 
in seiner uneigentlichen Stellung wird nun dazu benutzt, um ein c oder f (oder b) anzu- 
deuten. Er bedeutet zugleich eine Tonwiederholong. Wir finden ihn in beiden obigen 
Beispielen angewendet, auf der Stufe e und f, und zwar als c in der Figur J u.a. und 
als /* im der Figur .. Die beiden Gruppen - Nenmationen sind hierdurch ohne weiteres 

in ihrer Tonlage und ihrer ganzen tonlichen Bedeutung unzweideutig bestimmt, sodass 
wir fast rein mechanisch und ohne weiteres Kachdenken die Neumation lesen können, 
tost genau so wie eine moderne KotatioD. 

Wir finden dieses Merkzeichen in der italischen Neumation häufig genug angewendet, 
um seine Hilfe bei der Entzifferung in Anspruch nehmen zu können. Nur &agt es sich 
zuweilen, ob die durch die Schlüssel-Neume bezeichnete Stufe c oder f ist. Z. B. BL 27a: 

J 'iiJ ' •' .ff- 

Ey - ri • e lejeon. 

Der plagale Umfang des Neamas beträgt hier 5 Stufen. Die Finalis liegt auf der 2. Stufe 
(von unten ans gerechnet), der Reperkussionston auf der 4., also eine Terz höher. Es 
können mitbin aberhaapt nor der erste und dritte Plagalton (2. und 6. Kirchenton) Statt 
haben, wovon aber der letztere ausscheidet, weit ja dessen ßeperkussionston auf a, und 
nicht anf ein f oder e f&Ut. Somit bezeichnet die SchlBssel-Nenme die Stufe f, und das 
Gruppen-Neoma ist zu entziffern: 



Ein einziges solches Zeichen reicht aus, eine ganze ausgedehnte Nenmation in ihrer 
Tonhöhe zu bestimmen, z. B. Bl. 27a: 
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\'J 



IT-JJ 



-)/*-) 



1 *i 



K 



1 J ' V 



I 



KTiie Ic^aon. 

Die Schlüssel-Nenme kommt hier nur ein Mal vor (icb babe sie dordi einen Stern aas- 
gezeichnet); soUte sie den Tod c bedeaten, so wfirde die Finalis anf a C&IleD. Die vier 
Finaltöne sind aber oar D E F 6, mitbin kann die Schlüssel-Nenme onr F sein, and die 
Ftnalis ist folglich D. Wir haben also za übertrageo: 




Wo aber diese SchlQssel-Neome fehlt, da kann man wiederum aas dem Fehlen seine 
Schlüsse ziehen; denn dann läset sich mit ziemlicher Sicherheit sagen, dass veder f noch 
c (noch &) eine wichtige Rolle in der vorliegenden Toaart spielen, d. h. weder FltuUe 
noch Affinale'), besondere aber nicht ReperkassioDStOD sind. In diesem Falle können 
wir besonders anf den 6. ond 7. Kircheaton rechnen, denn in alten übrigen spielt die 
ToDstnfe f und namentlich c eine hervorragende Rolle. 

Zar Menearirnng dieses and der übrigen Grappen-Neamationen sei bemerkt, dass 
eine gewisse Schwierigkeit darin liegt, wie die einzelnen Gruppen abzugrenzen seien. 

Hat man z. B. eine Nenmen-Yerhindung wie diese: * * als eine einzige oder als Yer- 
bindong von zwei Gruppen au&ufasseD? In ereterem Falle haben die vier darin eothalteneD 
TSne zosammen den Werth einer Brevis (J), also: --j-j- j j - j -^ . in letzterem Falle aber 
die Geltang einer Longa (o), also: J J J~T~T ' ^^^ habe mich hier in jenem Sinne 
entschieden, ohne jedoch behaupteo zu woUeo, dass diese Lösung unbedingt die richtige 
sei. — Im übrigen habe ich mich bei meineu Übertragongen an die mitgetheilten Regeln 
gehalten und Anfang»- tmd Schlussnote der Distinktiooen einer Longa gleich gesetzt. 

Neben dem Punkt in uneigentUcher Yerwendung als Scfalüsselnenme können wir 
aber noch eine andere Merk-Keume nachweisen. Dies ist dea Spiritas-asper-Zeichen *« . 
Wir sahen dieses in der Amiatjoer Handschrift stets auf dem Tonus currens a gelagert: 
^ 1 * J J-J — 1-. Meist folgte ihm ein Punkt, d. h. ein tieferer Ton. In der Urbinas- 
H&ndschrift finden wir nun dasselbe Zeichen in derselben Bedeutung: es bezeichnet 
gewöhnlich die Tonstufe des Cnrrens, also in erster Linie a, daneben auch c, f und d. 
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Merk-Nenm«!. 



Trotz der Tierfacben Bedentang ist dies Zeichen doch als Merk-Neame vod aDscbätzbarem 
Werthe; denn ounentlich der Cturens d kommt ja nur sehr selten (im 7. Eirchenton) 
ZOT Verwendung, and somit bleibt das Zeichen für die Tonstofen f-a-c ganz besonders 
charokteristiech. Zar rechten Geltung kommt diese Merk-Nenme aber seltener im Gruppen- 
Neama, weil ja dieses die Einzel-Nenmen möglichst meidet und za Gruppen zusammen- 
zieht; sondern Tor allem in der syllabiscben Neumation, wo jene Nenmen - Gruppen 
prinzipiell in Einzel-Nenmen aufgelöst werden. Somit bietet das Zeichen ein Äquivalent 
za der Torbesprocbenen Schlüssel-Neüme mit dem Punkte. Denn diese Zeioben-Eombioation 
wird in der syllabischen Neomation ja nothwendiger Weise meist in Einzel-Nenmen 
aufgelöst und erscheint deshalb hier in dieser Form: |~ (siehe das Beispiel auf S. 126 
bei Christe genite), weshalb ein weiteres Merkzeichen als Ersatz höchst wDnschenswerth 
und willkommen war. 

Das Zeichen ■** weist, wie schon öfter gesagt, auf ein Absteigen hin: seinen PUtz 
hat es also durcbgehends in absteigender Bewegung. In obigen Neumationen finden wir 

■). i. ^3=5 



es z. B. in folgender Terbindnng: 



gleichzeitig 



i-dem e-(le7Boii). 

mit dem Schlüsselpnnkt verwendet, wodurch also die Tongeltaog dieser Neumen genaa 
fixirt ist. Ganz ebenso auf S. 126 de Ince eleyson. Weitere Belege finden sich in der 
Urbinas- Hand Schrift massenhaft; ich mase mich hier auf einige beschränken. Blatt 24a: 



I 



A ^. 



FoM et o ■ 



• e, Inx-qne per-hen-ofa 



Der Umfang dieser Melodie betr&gt 7 Stnfen, die Finalis liegt auf der nnt«rst6o, folglich 
ist die Tonart aathentiech. Reperkussionston ist die Quinte, folglich ist der zweite 
authentische Ton ausgeschlosseo nud es bleibt nur der erste, dritte nnd vierte authentische 
Ton fibrig. Hier ent^heidet nun jenes Merkzeichen des Spiritus asper, das mit Vorliebe 
auf die Tonstufe a {Hut, fBr den ersten aathentischen Ton mit der Finalis D. 



Ein anderes Beispiel 1 



-1t 



ff - 
elejs. 
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130 Elfte* Kapitel 

Hier haben wir ooser Zeicbeo anf vier verechiedeneD StafeD, di« je eise Terz tod einanäer 
liegen. Es kommen dabei also alle vier Lagen des Zeichens: c-a-f-d in Rechnong nod 
die Keomation ist za lesen: 



So Btellt das Zeichen gewissermassen die Linien unsree modernen Noten -Systemee her, 
die ja auch sämmtlich je um eine Terz von einander abliegen. 

Was ich vorhin aber die Ausnahmen von den Regeln bemerkte, kommt bei dem 
zuletzt besprochnen Zeichen noch stftrker in Betracht; denn wie schon die Beispiele auf 
Seite 124 and 126 zeigen, findet das Zeichen zuweilen auch auf anderen Stufen Platz. Es 
ist eben nur ein Hil&zeichen, und nicht ein ScblGssel- Zeichen. Es ist ein Merkzeicben, 
das uns zwar stets beim Lesen willkommenen Anhalt bietet, aber tdcht den Ausschlag 
bei der Feststellung der Tonhöhen ohne weiteres giebt 

Ein echtes Schlüssel-Zeichen ist dagegen weiterbin das Quilisma, das stets einen 
HalbtoDSchritt angiebt, wie schon oben (S. 115 f.) erörtert worden ist. Es ist ebenso 
zuverlässig, wie der Schlüsselpunkt. Biese beiden ScblDssel-Neamen finden sich gleicher 
^eise in der fränkischen wie in der italischen Neumation. Fränkisch wird der Schlüssel- 
punkt durch zwei eng aneinander stehende Acute ff angegeben, und die fränkische Form 
des Quilisma ist ans bereits bekannt. An ihnen hat man also für die Lesung selbst der 
anscheinend unentzifferbaren fränkischen Meumationen einen sicheren Halt, um die Anwendung 
der mannigfach gegebenen Regeln über Tonart und Kadenzen und Tongänge von Zeit zu 
Zeit auf ihre Richtigkeit hin zu prüfen, und dies gewährleistet ans die nöthige Sicherheit 
bei den Yersuchen einer Übertragung. 

Wir stehen noch in den Kinderschuhen der Neamen-EntziffemDg; aber schon 
jetzt ist, glaube ich, für eine wissenschaftlich gesicherte Entzifierung der feste Ornnd und 
Boden durch die vorliegenden Untersnchungen gelegt. Ein weiteres vorsichtiges Forschen 
Schritt am Schritt, mühevoll zwar, doch lockend und lohnend, wird weiter den Schleier 
heben, der unseren Augen die Geheimnisse der Neamen bisher neidisch verhüllt hat 
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Rückblick. 



Die in den NenmeD-Stodien gewonnenen Ergebnisse in einer gedrängten Übersiebt 
eusammenzufassen, erecbeiat mir amso zweckmässiger, als der Pfad der Untersucbungeo 
notbwendiger Weise oft recht verschlimgeD nnd gewunden war. Galt es doch während 
unserer Wanderung manches Gestrfipp einer falschen Tradition an8zurott«n, manchen 
Abgrund der geschichtlichen Überlieferung zu flberbracken und tauseode von Steinen 
zusammen zu tragen, um den Weg zu der Höbe zu bahnen, die dem Wanderer einen 
Änssichtspnnht &ber das so mflhsam erkämpfte Gebiet gewährt. Nun erst lässt sieh ein 
Sitnationsplan davon entwerfen, nnd er bietet uns etwa Folgendes. 

Znerst galt es das, was wir im ersten Theile der Nenmen - Stadien theoretisch 
gewonnen, praktisch za erproben. Auf Grund der dort erschlossenen Tonbedeutungen 
der Äccente entzifferte ich ein Neumen-Denkmal, das ich als das älteste des Abend- 
landes nachwies, nämlich die Klagelieder Jeremiae im Codex Amiatinus, dessen Ursprung 
in die Zeit um 700 fUllt. Wenn irgendwo, so mnsste sich hier zeigen, ob unsere frOheren 
Forscbangs- Ergebnisse ihren Zweck erfikllten oder nicht Die Probe auf das Ezempel 
fiel zur Befriedigang aus: die Nenmen — noch halb Accent« — fQgton sich freiwillig 
den Gesetzen und ergaben ein Tonbtld, dessen Autorität durch die Geschichte der Klage- 
lieder, und dessen Kichtigkeit durch die Fassungen aller späteren Jahrhtmderte sowie 
durch die noch heute massgebende Austübrung dieser Gesänge ausser allen Zweifel 
gestellt wurde. Die theoretischen Forschungen bewährten sieb bis in die kleinsten 
Einzelheiten hinein praktisch. Damit ßJlt ein günstiges Liebt anf das gesammte dort 
gewonnene System von Anschauungen, aus welchem eben jene Accent -Bedeutungen 
emanirten. Der Beweis war geliefert, dass wir aof richtigem Wege sind. 

Was aber von der ßecitation der Klagelieder gilt, das gilt — so wies ich Cemer 
nach — fär die christliche liturgische Recitation ßberbaupt, insbesondere fükr die Psalmodie, 
die als ursprOnglich alleinige Grundlage des christlichen offiziellen Gesanges von den 
Kirchenvätern nnd Schriftstellera des &ahen Mittelalters einstimmig bezeugt wird. War 
die RecJtatioD arsprflngjich die einzige liturgische Gesangsweise, so könnt« sieb ihre Spur 
nicht verlieren; der erst später nnd (bei dem zähen Festhalten des Christenthums an der 
alten Überlieferung) natorgemäss nor sehr allmählich hinzutretende koncentische Gesang 
mnsste aof jene Grundlagen christlicher Musikanschauung Räckeicht nehmen. Die Psalmodie 
erscheint denn auch bei allen muräkalischen Schriftstellem des Mittelalters bis zum 13. und 
14. Jahrhundert hin als der Kernpunkt, um den sich der ganze christliche Gesang krystallisirt. 
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Die Psalmodie der älteeteo christlichen Gemeinden beschränkte sich darauf, die 
Psalmen Tollständig ohne Einschiebang fremder Gesänge so vorzatragen, dass die Stimme 
des Recitirendec auf einem Ton-Niveau (Tonus currens) sich unter Beobachtung der 
sprach gern äseen Accentuation fortbewegte und nur an den Interpunktion s-Stelleo des 
Textes grossere Stimmbewegungeo oder Kadenz- Tonfälle machte. Diese Kadenzen waren 
derartig geregelt, dass die Lehre davon ein vollständiges, aber leicht erlernbares System 
darstellt: f&r Komma, Kolon und Punkt gab es ein für alle Mal fest-bestimmte TonftUe, 
die der Schwere oder Flflchtigkeit der Interpunktion entsprechenil l&oger oder kBrzer 
waren, am längsten also beim Schlüsse eines Abschnittes- 

Das Recitativ bewegte sieb im Umfange von vier diatonischen Tönen, nämlich im 
Tetrachord: f gab. Dieses hat ausgeprägten Dur-Charakter. In vielen Beziehungen 
kennzeichnet jenes sich als verwandt mit der Recitation des ^Itertliumes überhaupt; die 
Psalmodie und die übrigen alt-christUchen Recitative gehören einer im Alterthum allgemein 
verbreiteten Gesangsweise zu, die nicht spezifisch christlichen Ursprunges ist. 

Bis ins 9. Jahrhundert hinein war dieses liturgische Recitativ die Haapt- Gesangs- 
form der r&mischen Kirche. Es war eine der ersten Sorgen der römischen Kirche, in 
nea-bekehrten Ländern die Psalmodie einzuführen, zumal da sie auch von Ungebildeten 
leicht erlernt und im Chor von der ganzen Gemeinde ausgeführt werden konnte. Mit 
der Psalmodie ward also überall im Abendlande das Gefühl für die Dur-Tonleiter 
herrschend und im Volke bestimmend, wie wir aus der Stimmung der gebränchlichsten 
Instrumente des Mittelalters (soweit wir davon Überhaupt Kenntniss haben) ersehen. Denn 
die Cithara wie die Orgel haben im frühen Mittelalter die Dur-Stimmung and zwar von 
F aus. Die Volkslieder und -Tänze des Abendlandes haben ebenfalls Dur - Charakter 
überall dort, wo römiscbe^r Gesang im frühen Mittelalter eingeführt wurde. So konnte 
sich denn auch die Theorie dem nicht entziehen: im ausgehenden Allerthnme und beginnenden 
Mittelalter wird an Stelle der dorischen Moll- die Indische Dur-Tonleiter massgebend; 
die spätere Lehre vom Hezachord, der Solmisation nnd Mutation ist auf eine Dur-Tonleiter 
aufgebaut, und selbst die mittelalterlichen Kirchentonarten in Moll werden in ihrem 
praktischen Gebrauche von dem Durtonarten-Gefühl beeinflusse 

Spricht sich bierin eine allgemeine praktische Folge der zuerst und am weitesten 
verbreiteten alt -christlichen psalmodischen Recitation aus, so lassen sich Nachwirkungen 
in der Theorie der Musik fast durch das ganze Mittelalter hindurch im Einseinen noch 
deutlicher verfolgen. Die Lehre vom Tonus currens oder der Reperkussion, von den 
Kadenzen, von den Distinktionen u. v. a. führt auf die Psalmodie zurück, die ausdrücklich 
von den meisten Theoretikern als Leitfaden der gesammten Musik bezeichnet wird. Die 
Kadenzlehre der modernen Musik mit AUem, was daran hängt, ist sogar im Grunde noch 
dieselbe, als die des alt-christlichen Becitatives, und noch heute überwiegt die Dnrscala. 

Neben den Psalmen mit gleichmässig fortlaufender Recitation kannte die alt- 
christlicbe Kirche auch Psalmen mit eingefügter Respousion des Alleluja (S. 47) oder 
mit anderen eingestreuten Aosrof -Wörtern, z. B. mit den hebräischen Buchstaben-Namen, 
wie dies auch bei den Klageliedern Jeremiae der Fall war. Diese Wörter gliederten 
die Recitation in grössere Abschnitte fonfoiic, lectiones). Offenbar hat deren musikalischer 
Vortrag sein Vorbild in jenem Psalmen- Vortrag des jüdischen Alterthumes, wo bei einzelnen 
Abschnitten ein korzes Zwischenspiel von Instrumenten, das Hypopsalma, ausgeführt 
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wurde. Da die christliclie Kirche (aus leicht begreiflichen GrfindeD) auf den Gebranch 
der Instrotnent« in der Litargie im Allgemeinen verzichtete, so wurde das instnunentale 
Zwischenspiel darch Gesang (Hypako^, Mesodion, Snccentns) ersetzt, welcher der Recitation 
respondirte, sodass also die nrsprfiDglich instmmeotale, also koncentische Melodie von 
der Singstimme anf einem nicht znr Recitation gehörigen, meist kurzen Schlagworte 
gesungen ward. Das ist der Jubilas oder daa Pneuma, ein konceotisches Gebilde, bei 
dem sich auf einer Sprachsilbe ein ganzes Melisma, eine mehr oder weniger ausgedehnte 
Melodie-Phrase, ein Gruppen-Neuma, vereinigt. 

Es scheint, als ob dieses Gruppen - Neuma ursprünglich melodisch nicht eben 
sehr reich und mannigfaltig war, sondern nur eine Znsammen&ssung aller Kadenz-Tonf&llfl 
der Recitation in einem einzigen Tongange darstellte. Styaät war das Gruppen - Neuma 
nur das melodische Schema der Recitation. Aber allmählich wurde es ausgedehnter und 
selbständiger. Legte man seinen Tonbewegangen einen Text nnt«r, so konnte ee als da« 
Paradigma der Ps^modie dberhanpt gelten. Dies geschah auch tbatsächlich und nach- 
weisbar bei der sogenannten kleinen Doxotogie, die als eine Art Glaubensbekenntniss 
schon in den ersten Jahrhunderten eingefQhrt und dem Psalmen-Gesang eingefügt ward. 
Allmählich wurde die Doxologie ein stehender Anhang der Psalmodie, ond ihr Schlnss- 
wort „Seculornm Amen" (Erovae) gdt heute noch als Paradigma der Psalmodie. 

Durch diese unorganische Einfügung eerstörte man aber die Psalmodie mit fort- 
laufender Recitation. Man kfirzte daher die Psalmen, bis schliesslich nur noch einzelne 
oder gar nur ein einziger Psalmvers Qbrig blieb, sogenannte Versikel, sodass die Psalmodie 
in eine neue Form äbergeführt wurde und aus einem Psalmvers nebst einem nicht den 
Psalmen entnommenen Verse bestand, der sogenannten Antiphone. 

Mit dem Antiphoaen - Gesänge gelangte die griechische Musik im Abendlande 
zur Anerkennung. Die abendländischen Mnsik- Theoretiker besch&ftigten sich mit der 
alt- griechischen Musik-Theorie vom 5. Jahrhundert an (Martianus Capella, Cassiodor, 
Roetins) in wachsendem Maosse; namentlich aber wendete eich ganz allgemein und dauernd 
im 8. Jahrhundert das Interesse der musikalischen Welt der griechischen Theorie zu, 
sodass TOD Alkoins Zeit an bis ins 12. Jahrhundert hinein kaum einer der Musik- 
Theoretiker ihr die Anerkennung und das Heimathsrecht im Abendlande versagt hat. Vom 
8. Jahrhondei^ an fosst die gesammte Musik, praktisch ebenso wie theoretisch, auf 
griechischer Anschauung, die also auch den christlichen Gesang durchdringt, nachdem sie 
die alte Psalmodie umgestaltet hat. 

Die wichtigsten Gegens&tze, die dabei auszugleichen waren, sind: 1. dass die 
alte Psalmodie recitatorischen (accentischen), die griechische Musik aber im &Sheu Mittel- 
alter vorzüglich melodischen (koncentischen) Charakters war; 2. doss jene nur eine Dur- 
Tonleiter, diese aber daneben noch eine Reihe Moll -Tonleitern aufweist, sodass letztere 
schon durch ihre Zahl im Gebrauche das Übergewicht haben. 

Dein koncentischen Gesänge kam die Psalmodie mit ihrem Gruppen-Neuma auf 
halben Wege entgegen. Indem man dieses Gruppen-Neuma nun von verschiedenen Stufen 
des diatonischen Systemes aus konstniirte, gelangte man zu der Psalmodie in Tonarten. 
Diese verschieden konstroirteu Gruppen - Nenmata benannte man mit dem griechischen 
Worte „Tropen". Aller Wahrscheinlichkeit nach ist nicht vor dem 8. Jahrhundert 
das Singen in Tonarten von der abendländischen Kirche offiziell anerkannt worden, 
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wahrscheinlich erst mit dem Abblühen der Gregorianischen S&ngerschnle gegen Knde 
desselben Jahrhunderts. Allerdings kannte und gebraachte die griechische Kirche Tonarten- 
Gesfingfl nnd „Troparien" schon seit dem 4. Jahrhundert, aber die konserratiTe Kirche 
and besonders die Mönche lehnten sie von sich ab. Erat im 8. Jahrhundert also erlangten 
Tropen (d. h. Tonarten-Formeln) nnd Troparien (d. h. die unter Zugrundelegung solcher 
Formeln komponirten Gesänge) Verbreitung im Abendlande, und ans der Vermischung 
der Theorie, welche auf der alten Fsalmodie begründet worden war, mit derjenigen, auf 
der die griechischen koncentiecben Gesänge fbssten, ging eine neue Musik - AnechauoDg 
hervor, die der Blfltbezeit des „Gregorianischen Gesanges" im tO. — 12. Jahrhundert. 
An Stelle des Dar-Tetrachordes des Recitatives traten die Kirchentonarten, verschieden 
von den altgriechischen Oktavengattungen durch ihre Lehre von der Keperkussion und 
ihre Hinneigung zur Dur- Tonleiter; die Monotonie des Tonus currens wurde verdrängt 
durch eine wechselvolle Melodik; neben die alte rein metrisch-accentische Kecitation stellte 
sich Khythmik und Takt, — kurz die Verschmelzung von Fsalmodie und griechischer 
Musikpraxis ergab eine völlig neue Tonkunst, vielseitig, gestaltenreich und formenprächtig. 

Diese vollst&ndige^andlung der Tonkunst machten die Neumen mit; die Entstehung 
ihres ersten Denkmales, des Codex Amiatmus, fällt in die Zeit anmittelbar vor jener 
Umwälzung. Aber erst allmählich gelang es, auch die Keumen den neaen Anforderungen 
gemäss umzugestalten; noch die Neumen- Denkmäler des 9. Jahrhunderts beschränken eich 
durchweg darauf, der RecitatioD zu dienen. Ganz gelungen, der neuen Musik zu 
genttgen, ist es den Neumen erst im 11. Jahrhundert durch die Einführung des Linien- 
Systemes. Aus den dargelegten geschichtlichen Gründen erklärt sich die ungeheure 
Schwierigkeit, Nenmationen ohne Linien-System zu entzifFem. Als der einzige Weg, zum 
Ziele zu gelangen, erwies sich: jener Umwandlung der Musik genau zu folgen, zwischen 
der Tonkunst vor nnd nach der Umwälzung genau zu scheiden und nachzuweisen, 
was in der neuen Musik noch von der alten steckt, um demgemäss die alten Grundlagen 
der neaeo Neumation festzulegen und die neue Tonschrift als eine Weiter -Entwicklung 
der einfachen und kluren alten darlegen zu können. 

Die Amiatiner Handschrift des Angelsachsen Geolfrtd erwies sich als Ausgangs- 
punkt aller Neumations-Systeme, des italischen, wie des provenzaltschen, spanischen und 
fränkischen. Alle diese Systeme scheiden eich in zwei grosse Klassen, je nachdem sie 
eine cheiro nomische Anordnung der Zeichen durchführen oder nicht, d. h. je nachdem, 
gemäss dem Vorbilde der Gheironomie, die Zeichen nach ihren auf- oder absteigenden Ton- 
bewegungen (auf dem Papier statt in der Luft) räumUch geordnet sind. In Ceolfrids Handschrift 
herrscht diesbezüglich Schwanken; die späteren NeumatJonen aber scheiden genau nnd 
differenziren eich demgemäss in cheironomische und nicht- cheironomische. Cheironomtsche 
Neumen-Systeme sind das italische um) provenzalische, doch sind die Handschriften bis 
ins 10. Jahrhundert hinein noch sehr flüchtig und oachläseig in der Stellang ihrer Zeichen. 
Die cheironomischen Neumen bieten eine natürliche nnd weit zuverlässigere Gmodlage 
für die Neumenforschung, als die nicht-cheironomischen ; deshalb hat die Entzifferung mit 
jenen zu beginnen und nicht, wie bisher geschehen, mit diesen. 

Indessen darf als unerlässliches Hilfsmittel für die Neumen -Entzifferung die 
Gesangea-Theorie der damaligen Zeiten nicht ausser Augen gelassen werden, sodass sich 
die Neumen - Stadien auf einer dreifachen Grundlage aufbauen: 1) auf der geschichtlichen 
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EiforschaDg der Acceattehre und auf der Lehre von der ßecitation; 2) auf der Cheironomie 
der Handschriften; 3) aof der Theorie des Geaangee, dargelegt in den Schriften der 
mittelalterlichen Musik-Theoretiker. Letztere bieten zugleich den Ersatz f(tr den mündlichen 
Unterricht, womit man die nsuelle» Keamationen lehrbar machte. 

Es ergiebt sich daraus I. für die Melodik: 1) die Neomen sind der grossen 
Mehrzahl nach nicht darauf berechnet, abeolnte Tonhöhen zn bezeichnen; sondern erst 
durch die Tonart einer Neumation werden die Tonhöhen der Zeichen bestimmt. Die 
Regeln für die Erkennang der Tonart habe ich nachgewiesen. Der wichtigste Anhalt ist 
dabei die Unterscheidung zwischen authentisch und plagal, sowie die Feststellung des 
Beperkussionstones. Praktische an Neumationen dnrchgetQhrte PrOfungen der diesbezGglicheu 
Regeln ergaben deren völlige Zuverlässigkeit. 

2) Indessen giebt es einzelne Neumen-Zeichen and !Neumen-Terbindungen, welche 
die Hatbtonstufen des diatonischen Systemes mit Sicherheit anzeigen. Diese Neumen 
von nahezu absoluter Tonhöhen - Geltang nenne ich Schlussel-Neumen. Solche Schlüssel- 
Nenmen wies ich in den italischen wie fränkischen Neumen- Systemen nach, und zwar 
sind dies besonders der Schlflsselpunkt und das Quilisma, nebst der Merk-Neume 
der Inflatilis (des alten Spiritus asper). Atfch die Clivis gehört zum Theil hierher. 

3) Die Gesetze Gber die erlaubten und unerlaubten Fortschreitungen und Sprünge 
innerhalb des Tonsystemes, die Regeln über die Oonjunctio motuum, Über dieReplicatio 
eyllabarum, über den Um&ng der Neamen-Yerbindungen nnd die Kirchentöne u.a. von 
den Theoretikern überlieferte Gesetze bieten weitere brauchbare Handhaben für dasNeumen- 
lesen in melodischer Hinsicht. 

H. für die Metrik und Rhythmik: 1) Gemäss dem von mir nachgewiesenen 
Gesetze von den leichten und schweren Silben in der lateinischen Sprache des Mittelalters 
theilt sich die ganze Masse der (italischen und fränkischen) Neamen in leichte und schwrere 
Neunten, die Kürze nnd Länge der Töne angehen. Durch dieses Gesetz wird der Zeichen- 
Apparat der Neumen angemein verein&cht und übersichtlich, die Zahl der Neamen gewisser- 
maßen durch Zwei dividirt. Eben dadurch wird es möglich, zwei oder mehrere scheinbar 
gänzlich TOD einander abweichende Neumationen auf eine gemeinsame Grandform 
zurück zu fahren. 

2) Als Grundform einer jeglichen Neumation ist das Gruppen- Neuma anzusehen, 
d. h. eine Komprimirung aller Neumen- Bewegungen in eine (mehr oder weniger zusaromen- 
geselzte) cheironomische Figur. Durch diese cheironomische Figur wird die eurhythmische 
Zusammengehörigkeit und Gliederung der Tonbewegungea in Disünktionen und Neumen- 
Gruppen völlig klar und leicht übersichtlich in Takteinheiten dargestellt. 

3) Mensur ist den Neumationen nicht fremd. Jede schwere Neume (Longa) 
gilt das Doppelte an Zeitwerth, als eine leichte Neume (Brevis). Eine Neumengruppe, 
die bis zu fünf Tönen in sich fassen darf, gilt nicht mehr ab eine andere, auch wenn 
diese nur einen Ton darstellt. Hierdurch ist eine sehr verschiedene Mensurirung der 
Neamations-Melodien gegeben, die an Mannigfaltigkeit den späteren and modernen Ton- 
gebilden kaom etwas nachgiebt. Hierzu kommt noch, dass die Schluss* nnd meist auch 
die Anhngstöne der einzelnen Melodie-Phrasen (Distmktionen) längeren Zeitwerth haben, 
als die Neumen innerhalb derselben. 
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4) Taktmessung im strengeteD Wortsinne ist den Neumationen ebeDso wemg 
fremd, wie ich theoretisch ond praktisch nacbgewieseD habe. Man hat hier zwischen 
prosaischen, metrischen nad rh^hmischen GeeAngen sn onterecheiden. Prosaisch sind die 
recitaÜTischen Cres&nge, wo eine Taktbildnng aomCglich und ilberflfissig ist; rhythmisch 
sind die Ges&nge, die im strengen Takte vorgetragen werden; die metrischen stehen 
Ewischen beiden in der Mitte. 

Mit den hier karz wiedergegebenen und oben ausffthrlicher nachgewiesenen 
Gmndgesetzen scheint mir die Lesbarkeit der Neumen endgiltig dargethan zu sein. Sie 
reichen fAr die italischen Neamationen auch vollkommen aus, sodass wir oiuimehr die 
vielen Hunderte von Neumen-Denkmälem Italiens mit vöUiger Sicherheit onserer Erkenntniss 
zufahren können, obgleich sie, namentlich in der älteren Zeit des 8. — 11. Jahrhunderts, 
gewöhnlich so nachlässig cbeironomirt sind, dass ihre Lesung kaum weniger Schwierig- 
keiten bietet, als die fränkischen Neumationen. Da gerade die italische Neumation gegen- 
über allen anderen die ältesten und F&r den katholischen liturgischen (Gregorianischen) 
Gesang wichtigsten Denkmäler amspannt, so ist damit die Nenmenfr-age zum weitaus 
grösseren Theile gelöst Aber auch fßr .die Entzifferung der ttbrigen Neumationen ist 
damit der denkbar festeste Grund gelegt. Denn, wie ich nachwies, sind diese aus italischer 
Quelle mittelbar oder unmittelbar geflossen, und wenn es auch nicht in Bezug auf dpo 
Kirchengesang selbst zutrifft, was Karl der Grosse seinen Sängern im Jahre 787 zurief: 
dass Rom allein die reine Quelle sei frlr die Tonkunst, — dies Eine bleibt richtig: dass 
Italien die beste, die klarste und unzweideotigste Neumenschrift besass. Kennen wir nun- 
mehr die italische Neumation von Grand aas, dann ist der Schritt zur Entzifferung aach 
der flbrigen nicht mehr schwer, geschweige denn unmöglich. In mehr als einem Punkte 
habe ich den Zusammenhang zwischen italischer und fränkischer Neumation nachgewiesen ; 
die Folgezeit wird weitere Erkenntniss bringen! 
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